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RESUMEN 
 
 
Entendiendo que el movimiento es el indicador de una dinámica en la que 
descansa lo urbano, su práctica como protocolo está acoplada a una lógica 
coreográfica desde sus componentes y desde la estructura que forman sus 
relaciones. Desde la particular mirada de la coreología se ofrece esta reflexión 
sobre la participación del cuerpo como epicentro de una dinámica urbana que 
deviene danza en sus recorridos. 
 
 
 
 
 
 
 
 
PALABRAS CLAVE 
 
 
• Lógica coreográfica 
• Lo urbano 
• Espacio, Tiempo y Cuerpo 
• Danza  
• Recorridos 
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…UN IMPULSO 
 
Con la “incomodidad” que me suscita cada propuesta artística que miro, estudio, 
interpreto o creo, he descolorido la fascinación que envuelve toda pirotecnia del 
oficio creador. Con otros ojos percibo los detalles, el gesto solitario, la acción 
inadvertida, el movimiento impulsado por la premeditación (y, seguramente, por la 
alevosía) y el irremediable padecimiento de la experiencia estética como pasión. 
Lejos de desilusionarme por ésta y otras mudanzas, me he prendido del disfrute 
de la precaria permanencia en los límites, en la maltrecha trastienda. Allí me 
extravío en una obcecación por querer corporizar el pensamiento como 
dramaturgia de toda iniciativa, haciéndose forma fascinante sin piel de verdad. 
 
Por mucho tiempo, mi cuerpo se ha distraído con sus balbuceos y mandatos, 
reacciones a la exterioridad y registros de sensaciones, sentimientos y 
movimientos que se hacen plan en decadencia y fluir irrefrenable. Una y otra vez, 
he apostado con más convencimiento a los perdedores y a las calles ciegas que, 
en pugna con los manuales de buen comportamiento, han hecho de mi cuerpo 
danza. 
 
En la danza he encontrado las amontonadas memorias que exhibo como cuerpo, 
las solapadas locaciones que me visten y desvisten como acontecimiento y los 
movimientos deshechos y vueltos a armar en fraseos. He encontrado un desleído 
asombro que me hace organizar el camino recorrido desde la mirada del que 
reflexiona dudando de toda catarsis. Con los pies sembrados en la escena de todo 
crimen creativo, he bailado hasta ahora sin la necesaria compañía de otras 
miradas y lecturas. Pero, proponiéndomelo desde la reflexión teórica que ahora 
me intriga, me he ido postulado como principal insumo expresivo para una 
coreografía que está en desarrollo en un escenario mayor; para una improvisación 
en curso y ajustada a derecho, una tácita manifestación en colectivo que se 
engulle a sí misma como sustento, un episodio pre-ensayado para ser transmitido 
en vivo.  
 
Esta propuesta de reflexión sobre la lógica coreográfica que ordena y desordena 
la urbanidad fue motivada por el asombro de sentirme “danzando” en los 
recorridos del espacio público y de ver a otros cuerpos atendiendo a las mismas 
elaboraciones creativas que he llevado a escena. Disposiciones que nos hacen 
aprehender un mundo escenográfico y mutable, veloz y detenido, al tiempo que se 
hace espacio para la coexistencia coreológica.  
 
Partiendo de las estimulantes clases de la Especialización y la Maestría en 
Estética de la Universidad Nacional de Colombia, en Medellín, que tantas 
preguntas me suscitaron, y de los planteamientos que sobre lo urbano propone el 
escritor español Manuel Delgado, principalmente, he querido situarme en la 
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experiencia coreológica que propongo como óptica para el análisis. He querido, 
además, situarme en mis personales recorridos como facilitador de procesos de 
formación y creación en la disciplina técnica de la danza. Esto con el fin de ofrecer 
una reflexión teórica sobre las prácticas corporales del tránsito. He querido 
profundizar en la metáfora que reúne a la dinámica de lo urbano con la danza. 
 
 
 
Bailarines de danzón en Veracruz, México / Vollmond, de Pina Bausch / Tapdogs, en Sydney, foto: AAP 
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Arrojo (2004), de Luis Viana, foto: José A. Blasco / Bolsa de valores de Nueva York / Protestas de monjes en Yangon / 
Runway, foto: Lalie Katavazi 
 
 
OBJETIVO GENERAL 
 
 
Ofrecer una reflexión sobre la movilidad del urbanita en el despliegue, 
composición y recreación de la lógica coreográfica que dinamiza la urbe 
contemporánea. 
 
 
OBJETIVOS ESPECÍFICOS 
  
 
1. Definir el contexto de la lógica coreográfica. 
 
2. Compilar las reflexiones teóricas que sobre el tema han hecho notables 
escritores de lo urbano. 
 
3. Desarrollar la lógica coreográfica en los paradigmas espaciales, temporales 
y corporales de la dimensión estética del urbanita. 
 
4. Desplegar un recorrido, como sistema simbólico, de relatos de acciones 
cotidianas desde la espacialidad, la temporalidad y la corporalidad. 
 
Coreología de la urbanidad, 
por Luis Viana 
 
 
 10
LIMINAR 
 
 
Observando la naturaleza de la reflexión que ahora presentamos sobre el 
ordenamiento urbano basado en la vivencia de las prácticas estéticas del cuerpo, 
resulta importante la movilidad propia de estas prácticas en el aquí, indicando la 
particularidad nómada y portátil de las manifestaciones y en el ahora, para afirmar 
la actualidad renovable y recursiva de dichas prácticas. 
 
Estos tres ejes: Espacio, tiempo y cuerpo, en torno a los cuales vertebramos la 
creación dancística, sirven como derroteros de la particular mirada que propone 
este trabajo con el fin de orientar la comprensión de lo que se estructura en el 
ámbito de lo urbano para ser inasible, como toda acción física que se hace 
espacio en un determinado tiempo. Contradictoriamente, esta dinámica de 
coexistencia social se estructura como fluida movilidad en el riguroso protocolo del 
nomadismo que, estructurándose como urbanidad, delata una lógica coreográfica.  
 
Entendiendo que la movilidad es el indicador de una dinámica en la que descansa 
lo urbano, su práctica como protocolo está acoplada a una lógica coreográfica que 
estudiaremos desde sus componentes y desde la estructura que forman sus 
relaciones. Estos componentes, o insumos, denominación ampliamente utilizada 
en el mundo textil de la confección, sirven metafóricamente para tratar los 
materiales básicos que se tienden como tejidos sobre el asentamiento citadino y la 
urdimbre de encuentros y desencuentros urbanos. Los mismos quedarán 
agrupados por el interés del desarrollo analítico de este trabajo en su dimensión 
espacial, temporal y corporal. Se propone respetar la mirada coreológica de esta 
reflexión que posiciona a los insumos y sus relaciones como principales 
organizadores de la vivencia de la urbanidad. 
 
Los lugares en los que podríamos circunscribir la metáfora que sostiene esta 
propuesta, es decir, la movilidad urbana estructurada y estructuradora de lógicas 
coreográficas, son los espacios de despliegue estético del hombre en la 
contemporaneidad. Referencias a distintas locaciones apuntalarán las apariciones 
de esta lógica sin precisar, por razones de domesticación del espacio mundial, 
ningún asentamiento citadino en particular. Asimismo, distintos momentos y 
evoluciones de estos despliegues reseñarán su dinámica como desarrollo de la 
simultaneidad en un presente continuo. Los pequeños relatos que hacen parte de 
esta trama en desarticulada organización y en rítmica discontinuidad, totalizadora 
e incluyente, harán tesis en el tránsito y no en sus orígenes y destinos, tampoco 
en sus fechas; precisarán sobre el cuerpo, en todo caso, su transversalidad 
espacial y su simultaneidad temporal. 
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INTRODUCCIÓN 
 
 
   
 
 
La Coreología, disciplina propuesta en 1955 por Rudolf Benesh (matemático inglés 
nacido en Londres en 1916), tiene como propuesta el análisis, el estudio estético y 
científico, y el registro kinetográfico (notación especializada) de las posibilidades 
de movimiento del cuerpo en el espacio y el tiempo. Pero habría que mencionar 
particularmente al gran iniciador de esta reflexión sobre el movimiento del cuerpo, 
Rudolf Von Laban, creador y teórico austrohúngaro que desarrolló su trabajo en 
Inglaterra e influenció a muchas escuelas de danza en la Europa de comienzos del 
siglo XX.  
 
Sobre el modelo de lógica coreográfica, debemos considerar al cuerpo orgánico 
del individuo y sus posibilidades motrices básicas tales como: desplazamiento, 
sustentación vital y comunicación. Éstas no demandan más que la atención 
necesaria y justa para resolver su cotidianidad utilitaria. Sin embargo, el 
transeúnte, el citadino acuñado y acuñador de las rutinas de convivencia en la 
ciudad, el del rol de ciudadano asalariado o desempleado, el ente político, siempre 
demandará de la atención y de la tensión extrema de un dispositivo escenográfico 
urbano que lo tamice en su estructura individual y lo proponga como 
corresponsable de un tejido socio-espacial para el despliegue coreológico.  
 
El cuerpo, considerado como instrumento de posicionamiento y de canalización 
para el desagüe dinámico de los flujos de su producción, es decir, de las 
disponibilidades estéticas de la intimidad y de la exterioridad, podría ser relatado 
desde la compleja encrucijada tecno-artística que, entre otras, representa en 
nuestra contemporaneidad.  
 
El movimiento del cuerpo y su análisis adjunto a la motricidad como gesto 
convocan para una nueva reflexión sociológica y estética a partir de los 
descubrimientos de sus trazas. Allí, entre otras instancias, descansa el 
comportamiento estetizante de nuestras sociedades contemporáneas. 
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El proyecto de investigación que proponemos, lejos de sólo registrar y describir el 
movimiento corporal, herramienta de uso artístico-coreográfico, deportivo, 
fisioterapéutico, antropológico y ergonómico, consiste en detectar analíticamente 
los cambiantes constructos coreográficos urbanos en: El tránsito de la calle, la 
rutina laboral, los rituales sociales, los protocolos para la transmisión de 
tendencias del urbanita en afán de entretenimiento. En resumen, la sintomatología 
de las transformaciones estéticas de la urbe desde sus cuerpos interrelacionados 
por una lógica coreográfica.  
 
En el Capítulo I, titulado La lógica coreográfica, se pretende, a manera de 
contextualización, orientar la mirada del lector entre los componentes que 
conforman una noción de coreología, disciplina ésta considerada auxiliar de las 
prácticas estéticas que asumen el cuerpo como epicentro de sus despliegues. 
Además, se orienta sobre la noción de lo urbano.  
 
A través de una revisión histórica, este primer capítulo ubica un pasadizo por el 
cual el lector podrá hacerse con los detalles técnicos fundamentales del vínculo 
entre la movilidad del urbanita y su inmanente organización coreográfica. 
Descansando sobre esta lógica se apoya el título de este trabajo. 
 
El Capítulo II, a manera de marco de referencia, se titula Promenade, un término 
francés que puede traducirse como “paseo” y que en la nomenclatura académica 
de la danza clásica se le usa frecuentemente para precisar un movimiento, o 
secuencia de ellos, a lo extenso de una panorámica, en derredor. El capítulo 
asume la necesidad de todo desarrollo teórico por verse sustentado en la 
evolución de su tejido retórico. Apuntalando las construcciones propias, aquí se 
afianzan sus bases con la oportuna referencia a autores especialistas en las áreas 
tratadas. La cita, repertorio ideológico de cada autor junto a sus postulados 
circunstanciales, es la principal herramienta para sostener esta peculiar mirada del 
hombre contemporáneo que proponemos. La estructura del capítulo responde al 
marco de análisis que articula al espacio, al tiempo y al cuerpo, como lo propone 
la composición coreográfica en su oficio de creación y enseñanza. 
 
La siguiente parte del trabajo, titulada Del suelo al vuelo, conforma el Capítulo III. 
Este capítulo indaga en las rutinas acordadas por la convivencia en sociedad y en 
las que es posible señalar y registrar cómo operan las conductas de espera y 
pasividad, de movilidad manida por el confort y la apariencia, y de la necesidad de 
expresión más allá de la instrumentalidad del cuerpo. 
 
El Capítulo IV, rotula las Conclusiones. Allí se resume el tránsito por distintas 
miradas sobre el cuerpo en su dimensión urbana en tanto las acciones de éste se 
organizan bajo la dinámica citadina. 
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Una última parte, a manera de ejercicio discursivo, creativo y literario sobre los 
principios desarrollados en el trabajo, ofrece tres secuencias narrativas que son 
una misma reflexión, pero sentida desde tres perspectivas complementarias. En 
este Colofón, llamado Rutina mutable para solista, no se supera el deseo de 
acentuar el privilegio de lo personal, lo único y lo propio, lo parcial como fractura 
que celebra la individualidad. Se sobreestima, en esta sección, el uso sensible de 
cada componente de la composición coreográfica, a saber: Espacio, tiempo y 
cuerpo, para organizar las apreciaciones y las prácticas de un fluido urbano que 
difícilmente logramos asir en interpretaciones. Se proponen tres recorridos que no 
pretenden más que evidenciar el deseo por “componer” en la acción de inventariar 
lo que se crea y recrea en el cuerpo como interacción en la compleja cotidianidad 
de lo urbano. 
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Capítulo I / LA LÓGICA COREOGRÁFICA 
 
 
 
Cinco posiciones de pies propuestas por Pierre Beauchamp (1631-1705), director de la Académie Royale de Danse, Francia, 
S. XVII. 
 
 
PRIMERAS ESCENAS 
 
 
La Coreología es una disciplina del ámbito dancístico bien descrita y posicionada 
por ciertos sectores, quizás los más estructurados formalmente en sus plataformas 
estilísticas, de la danza escénica europea y norteamericana de origen anglosajón 
del siglo XX. Por ellos, ha sido fortalecida como metodología para el análisis y 
desarrollo de la producción artística del movimiento, orientando particularmente su 
quehacer a influenciar la consolidación de las escuelas más reconocidas de la 
Danza Moderna, la Danza Contemporánea y sus controvertidos descendientes.  
 
Esta alianza entre el estudio y la práctica, que debe entenderse como parentesco 
indisoluble por sus efectos cognitivos sobre el oficio que la origina, determinó la 
diáspora de estas propuestas artísticas por el panorama escénico universal. 
Invadiendo incluso los territorios de las técnicas de repertorio clásico y folclórico 
que, hasta el fortalecimiento de la coreología como principal asistente de la 
observación, registro, formación y creación del quehacer de la danza, se 
autoevaluaban como únicas e irrepetibles expresiones del cuerpo; inasibles, 
sublimes y puras en sus intenciones discursivas; legítimas, selectas y superiores 
como prácticas que dependían de la transmisión en el tiempo.  
 
Siendo incipiente, amanerado e ingenuo el inicio de toda suerte de compilación de 
consideraciones técnicas y creativas, aliadas en la conservación de los repertorios 
tradicionales, surge, además, la necesidad de celebrar la individualidad del 
hombre en la modernidad en una práctica que se denominó Ballet de Cour1. Tras 
                                   
1 Creaciones coreográficas hechas por artistas especializados en la escena a pedido de la nobleza 
europea, principalmente la francesa, para ser representadas en sus palacios. Se le puede 
considerar como una expresión autónoma de la tradición festiva o religiosa del oficio danzario. El 
Ballet de Corte tuvo como principal talento al mismísimo Rey Sol (Luis XIV), llamado así por el rol 
de Apolo que representó en el Ballet de la Nuit. Otros quizás más importantes por su aporte al 
estudio de la técnica corporal y de la puesta en escena de las nuevas creaciones de danza fueron: 
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ese rasgo, que dividió el oficio del baile en divertimento y tradición, pujaban 
conjuntamente los primeros intentos por fijar la permanencia de una manifestación 
del cuerpo en movimiento con pretensiones expresivas. Iniciativas hiladas en la 
expresión impalpable del movimiento como lenguaje devendrían como Danza 
Escénica.  
 
 
         Ballet de Cour            Luis XIV, el Rey Sol 
 
 
Pero fueron los primeros manuales y tratados descriptivos de la técnica de 
creación e interpretación en danza, a saber: De arte saltandi et choreas ducendi2, 
escrito por Domenico da Piacenza (1439-1450), La práctica en el arte de la danza, 
de Ambrosio da Pesaro (conocido como Guglielmo El Hebreo / 1420-1484), y los 
alcances escénicos del creador Baltazar de Beaujoyaeux3, los que amasaron la 
necesidad de hacer de esta práctica una reflexión permanente y comprometida 
con la creación como el corazón de una larga lista de urgencias estéticas.  
 
Luis XIV (1638-1715), desde el corazón del imperio francés que se asentó en la 
ciudad de Versalles del siglo XVII y XVIII, orquestó, junto al compositor italiano 
nacionalizado francés Jean-Baptiste Lully (1632-1687), el dramaturgo Jean-
Baptiste Poquelin, llamado Molière (1622-1673), y el coreógrafo y bailarín (y luego, 
primer director de la Académie Royale de Danse, fundada en 1671) Pierre 
Beauchamps (1631-1705), el modelo dancístico que lo situaría en el centro del 
universo cultural de su época. Su interpretación de Apolo en una representación 
dancística le concedió el nombre de Rey Sol, con el que sería reconocida su visión 
heliocentrista del mundo. Posteriormente, una figura le saldría al paso a esta 
forma racionalista, hierática, aparatosa y opulenta del gusto francés por la joven 
                                                                                                          
Jean Baptiste Lully, músico, director, coreógrafo y bailarín colaborador de Luis XIV; y Pierre 
Beauchamp, considerado como el primer director de la Opera de París y fundamental estudioso de 
la mecánica corporal de ese entonces con el conocido desenlace en la descripción formal de las 
posiciones del cuerpo en la técnica clásica del ballet que hasta ahora persisten. 
2
 Arte de danzar y dirigir conjuntos 
3
 Considerado el primer coreógrafo de la danza occidental por su obra titulada Ballet comique de la 
reine (El ballet cómico de la reina). Esta obra fue comisionada por Catalina de Medicis en  1581 y 
con la que se inicia formalmente la tradición de la danza escénica en occidente. 
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expresión del movimiento. Propuesta que desde Versalles se vería inscrita como 
institución artística y distinguida sobre las expresiones populares del oficio que le 
dio origen. Jean Georges Noverre (1727-1809) se ocuparía de recoger en un 
importante escrito titulado: Cartas sobre la Danza y los Ballets (1760) las 
recomendaciones para el ejercicio de la danza, ahora escénica y conciente de su 
búsqueda estética. El texto ya no consistía en un manual de pasos y figuras sino 
en un manifiesto sobre la filosofía que debía regir a toda práctica dancística fiel a 
su dimensión artística, a su compromiso con la expresión y no con la decoración 
amanerada o el simple divertimento. Aún nos sorprende la profundidad de sus 
reflexiones al considerar a la manifestación del cuerpo en movimiento una 
expresión basada en la reflexión, el estudio, la disciplina y la madurez para la 
muestra escenica de ideas y conceptos tras los pasos y la acrobacia de la técnica. 
Noverre hizo de este arte una expresión del humanismo; tras él se estructuró una 
nueva manera de hacer y ver a la danza. Nuevos tratados técnicos surgieron, tales 
como los de Carlo Blasis (1795-1878): Tratado elemental del arte de la danza 
(1820) y Código de Terpsícore (1830), en los que se enfatizaban la levedad del 
cuerpo como instrumento de la expresión del naciente romanticismo y las 
innovaciones metodológicas de la enseñanza. Se afirma que si Noverre escribió lo 
que debía ser la danza, Blasis escribió sobre cómo debía ser ejecutada. 
 
Siendo éste el derrotero seguido por la danza en su empeño de proyección 
escénica, la práctica de la danza de tradición quedaría, así, condenada a su 
repetición y a la esperada exaltación de los valores que promueve. A la danza 
escénica, nacida en la corte de Luis XIV, le tocaría iniciar, impune, su desfile por 
espacios premeditadamente dispuestos para el ejercicio expresivo del cuerpo y su 
nueva lógica de acción. Espacios que eventualmente haría propios 
ensanchándolos con tiempos y corporeidades que le son definitorios,  ya no para 
divertir, como en los tiempos de la corte, sino para desplegar todo tipo de 
relaciones con quien la atestigua.  
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A RAJATABLA 
 
 
Lo que hasta bien entrado el siglo XX se denominaría como Coreología logró 
desarrollarse como campo del conocimiento del cuerpo entrenado para la 
expresión física. Este desarrollo fue posible bajo una metodología cartesiana que 
seguía aún amparando ideológicamente el pensamiento gestado en la Ilustración: 
Propuestas y manifiestos para crear con el movimiento como materia prima de 
toda expresión de un cuerpo que encarnaba la naturaleza y sus recién 
descubiertas dinámicas. Una expresión que gozaría orgullosamente de autoría y 
ánimos de descubrimientos de nuevos gustos creativos. 
 
 
 La imitación, y el protocolo para experimentarla, es la metodología de aprendizaje 
inherente a la transmisión cultural de la danza. La creadora Pina Bausch enseña, desde su cuerpo, una coreografía. Foto: 
Francesco Carbone 
 
 
Rudolf Benesh (1916-1975) 4 , desarrollaría durante los años 1947 y 1955 su 
particular sistema de notación para la danza y acuñaría el término de Coreología a 
estos estudios. Otro tanto hizo con antelación el coreógrafo, filósofo y arquitecto 
Rudolf Von Laban (1879-1958)5 que desde una mirada romántica haría devenir en 
vanguardias al cuerpo  como territorio de batallas para conquistarse y conquistar a 
otros. Pionero del gran estallido del Expresionismo en danza, que en Alemania 
argumentaba para el cuerpo su libertad de expresión desde lo más hondo de su 
frágil existencia, Laban aportó una propuesta metódica de observación del 
                                   
4
 Matemático inglés que inventó un sistema de notación del movimiento capaz de registrar los 
detalles de la complejidad motora de la danza a la manera cómo se escribe la música. Motivado 
por la dificultad de su esposa bailarina por fijar los pasos de ballet en la prestigiosa compañía 
Sandler’s Wells Ballet, compañía en la que trabajaba, estos esposos escribieron un libro sobre lo 
que se convertiría en método de notación y al que El Royal Opera House de Londres adoptara 
como herramienta de conservación de su repertorio. Desde entonces, un software, producido por 
University of Surrey en los años noventas, ha apuntalado este esfuerzo por fijar los recorridos 
formales de la danza. 
5
 Coreógrafo austrohúngaro, fallecido en Gran Bretaña, estudioso del movimiento utilitario y 
expresivo del cuerpo. Laban aportó los argumentos coreológicos para la comprensión del 
movimiento. Sobre sus ideas se edificó, en gran medida, la vanguardia dancística europea y 
norteamericana de la primera mitad del siglo XX. 
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movimiento en distintos seres humanos para traducirlos en un sistema articulado y 
coherente de reflexiones teóricas y signos gráficos para el registro del movimiento 
y posterior estudio y reproducción del mismo. Aportó, además, la comprensión y 
composición de movimientos en secuencias que no siempre provenían de la 
expresión dancística. Postuló, igualmente, para la naciente tradición intimista de la 
danza alemana las razones de su estructuración en discursos técnicos, pero sobre 
todo, humanistas y psicológicos:  
 
Laban observó el proceso del movimiento en todos los aspectos de la vida. 
Analizó e investigó los patrones de movimiento desde las artes marciales hasta 
en las personas con discapacidad física o mental. Refinó la apreciación y la 
observación del movimiento al punto de llegar a desarrollar un método para 
experimentar, ver, describir y anotar movimiento hasta que las implicancias 
funcionales y expresivas quedaran en total evidencia. El Análisis Laban provee 
un vocabulario sistemático para describir movimiento cualitativa y 
cuantitativamente. Es aplicable a la danza, los deportes, el teatro, la danza 
terapia, la psiquiatría, la antropología, la sociología. En las artes escénicas 
posibilita la observación exhaustiva para ampliar el espectro del vocabulario en 
expresividad y funcionalidad. Para lo terapéutico, posibilita una mayor 
comprensión de los sutiles cambios del manejo del cuerpo y las consecuencias 
en el significado y la adaptación al medio ambiente.6  
 
 
Desde sus rebeldes inicios con las vanguardias de principios del siglo pasado, la 
danza asumió la creación, enseñanza y difusión de protocolos estéticos de autores 
conmovidos por la responsabilidad de ofrecer respuestas a la inminente ferocidad 
de un mundo y un tiempo en metamorfosis. La danza ha propuesto, como 
estandarte de identificación, la sustentación de sistemas diferenciables de estilos 
desarrollados por la particularidad de maestros-coreógrafos que aspiran que sus 
postulados artísticos alcancen la construcción de formas y maneras de 
presentación del cuerpo como instrumento y, en pocos casos afortunados, de 
compartir otros niveles de la intimidad de éste sin que lo delate como mera 
herramienta de la razón. La Coreología, entonces, debería ser entendida hoy 
trascendiendo su original sentido de reunión y tramitología de procesos técnicos y 
creativos; procesos que sólo interesan a los involucrados en las minucias del 
movimiento del cuerpo “expresivo”, como si hubiera alguno que no lo fuera o que 
al menos no lo pretendiera hasta en su más descuidada intención utilitaria.  
 
                                   
6 CARDELL, Silvana. “Rudolf Laban”. Internet: (http://www.luciernaga-
clap.com.ar/articulosrevistas/3_danzalaban.htm) 
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Notación Beauchamp-Feuillet, Benesh y Laban 
 
 
En la curiosa definición etimológica de la palabra Coreología se juntan dos ideas: 
Coreo-, proveniente de la voz griega chorèus, que a su vez viene de choreios / 
Choros / coro,  y que define el término desde el acoplamiento en unidad de varios 
diversos para gloria de la armonía de la danza como corporalidad de las alianzas 
entre los miembros de una comunidad. Luego se reúne esta suerte de polifonía de 
la fisicalidad con la terminación –logía, que alude al desarrollo de “…las formas y 
principios generales que rigen el conocimiento y el pensamiento humano…”7 , es 
decir, a través de un constructo verificable en la lógica (del latín logica, y éste a su 
vez de la voz griega logiké, derivas de lógos: “…palabra, argumento, discusión, 
razón”8) y a la ciencia en la que se convierte. Una lógica que es la mirada analítica 
impuesta sobre la manifestación que nació “escénica” en la Modernidad. La danza 
conciente de su composición coreográfica es una demoledora transformación de la 
corporeidad del hombre del siglo XVII y XVIII; una revelación en contra del ritual 
conciliatorio, del chamanismo y la tradición festiva que se hace movimiento, 
cadencia y diseño espacial para la significación desde la razón.  
 
La repetición de gestualidades propiciatorias, representaciones de la estructura 
formal y de contenidos culturales de una época, circunstancias todas venidas del 
miedo y de la fiesta, aparecieron remozadas, pero ahora tras un plan coreográfico 
(de ordenación) que comandaría el cumplimiento de sí mismo como entre-
tenimiento.  Como acción y efecto de conmoverse mutuamente a partir de una 
relación-acuerdo que permite cautivar y poseer al otro en la necesidad de 
complemento; pasión debidamente oculta en prácticas colectivas de aceptación y 
convencionalidad. La danza para la escena necesitó de aquellos manuales para 
orientar su desbocada carrera hacia el control del caos que en su cuerpo se 
                                   
7  DICCIONARIOS.COM. Internet: 
http://www.diccionarios.com/consultas.php?palabra=l%C3%B3gica&diccionario=definicion 
8  DICCIONARIOS.COM. Internet: 
http://www.diccionarios.com/consultas.php?palabra=logik%C3%A9&diccionario=definicion 
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iniciaba como fragmentación o, tal vez, desintegración y aniquilamiento. Se abría a 
un mundo diseñado como escenario que hablaría de sí proyectándose como otro. 
 
Los nuevos postulados técnicos e interpretativos que sobre el cuerpo en expresión 
devendrían en danza moderna y contemporánea sobre la base estética del 
acelerado siglo XX se iniciaron, sin dudas, en los fundamentos heredados del siglo 
XIX. Aportes como los hechos por el reconocido Laban, o Benesh, y por los 
rebeldes creadores de la escena de vanguardia, tales como: Louise Füller, Isadora 
Duncan, Fokine/Nijinsky/Pavlova, Ruth Saint-Denis/Ted Shawn, Mary Wigman, 
Kurt Joss/Sigurd Leeder, Martha Graham y Doris Humphrey/José Limón, son 
posibles gracias, en alguna medida, a las exploraciones de: Delsarte (1811-1871), 
quién desde su disciplina como cantante estructuró un método de enseñanza 
gestual; Dalcroze (1865-1950) enseñaba música desde el cuerpo; Meyerhold 
(1874-1940) aportó su preparación biomecánica integrando en el cuerpo la 
expresión desde la búsqueda técnica, entre muchos otros. Ideológicamente, los 
escritos de: Artaud, El teatro y su doble, 1938; Valéry, Filosofía de la danza, 1936; 
y Nietzsche, El nacimiento de la tragedia, 1886, principalmente, han resultado 
invalorables en esta cruzada reflexiva que apuntala a la danza como expresión y 
objeto de conocimiento.      
 
Cabría enfatizar que el movimiento expresionista de la danza, propuesta estética 
que fundamentaría ideológicamente la tendencia a la exaltación de lo corporal 
durante el siglo XX, movilizó sus postulados en una frontera. En este territorio de 
paso se fundía, por un lado, el sujeto que profesaba un sentimiento profundo de 
soledad, independencia, rebeldía y desengaño; sentimiento suscitado por la 
atmósfera bélica, la muerte de Dios y por la ruptura con la manida formalidad que 
adoptó el romanticismo en su decadencia junto al deseo de participar en la  
trasgresión cultural que abanderaban las vanguardias del naciente siglo XX. Por 
otro lado estaba el objeto que, aceptando la fusión con el proponente, iniciaba su 
existencia como cuerpo: Una representación plástica en desarrollo, una vivencia 
existencial, un instrumento de transmisión para la ruptura y una mirada 
introspectiva que estallaba como expresión desesperada, como urgencia, en el 
cuerpo del artista y se proyectaría como obra coreográfica y manifiesto ideológico 
en la exterioridad. 
 
El expresionismo precisa un hito en la manifestación corporal de la práctica 
danzaria.  A través de ella, este paradigma artístico recoge el tema del movimiento 
como soporte de la expresión y objeto de conocimiento. Conceptualmente, el 
expresionismo compartiría con el romanticismo su búsqueda de libertad para el 
cuerpo y el espíritu; insumo que justificaría para la danza de Mary Wigman o de 
Kurt Joss, por ejemplo, el marco en el que se experimentó una nueva visión del 
mundo en transición hacia la modernidad. Éste sería un universo caracterizado por 
las continuas mutaciones políticas, rupturas culturales y todo tipo de migraciones 
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de la sensibilidad. Sometido el cuerpo, hasta ese entonces, a los cánones de la 
superficialidad decorativa de la danza clásica (al ballet romántico, más 
precisamente), la llegada de la danza expresionista propuso: Sentir la 
contradicción espacial de volver exterior lo interior, corporizar toda tensión y 
contorsión sin decoración alguna, hacer visible la angustia o la pulsión erótica, 
sino tanática, y hacerse metáfora en la transformación.   
 
También es significativa la aspiración romántica de los bailarines expresionistas 
de fundirse con su arte, de ser uno con el universo: “Al interpretar mis propias 
composiciones de danza, surge en mí, en el momento de ejecución, el deseo 
apasionado de convertirme en una unidad con estas danzas, de desaparecer en 
ellas, de vivirlas” (Mary Wigman).9 
 
 
El protocolo de creación y de enseñanza de este momento de la danza basó sus 
contenidos en la movilidad que le es inherente como fuente y destino de sus 
experimentaciones.   
 
La danza, como es de suponer entonces, quedaba imbricada en una relación 
intensa entre la noción de ordenamiento de materiales físicos, tales como: Gestos 
y movimientos, desplazamientos y cadencias rítmicas gestadas y soportadas en el 
cuerpo, y la suma de otros valores culturales, socio-económicos y políticos, en 
resumen. La nueva dinámica social, basada en la movilidad del urbanita en el 
espacio público, haría posible el marco de las nuevas relaciones 
espaciotemporales durante el siglo XX y, con ellas, una cierta urbanización10, un 
ordenamiento, una lógica de tipo coreográfica. 
                                   
9
 CARUSO,  Ana Laura. “La danza expresionista”. Internet: 
(http://www.temakel.com/galeriadanzaexpresionista.htm) 
10
 DELGADO,  Manuel. Del movimiento a la movilización. En: Revista Maguaré, N° 18, Bogotá, 
Enero-Diciembre 2004, p.126. El autor, parafraseando a Jean Remy y Lilian Voyé (1992:4), cita 
para definir el proceso de urbanización: “…ese proceso consistente en integrar crecientemente la 
movilidad espacial en la vida cotidiana, hasta un punto en que ésta queda vertebrada por aquella” 
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EN LA URBS (Y SUBURBS)  
 
 
Considerar la ciudad como encrucijada quizás solvente la común confusión entre 
la ciudad y lo urbano, no ya desde la contraposición de éste último concepto a lo 
rural, ni el del primero en definirse según el número de habitantes que la diferencie 
de un pueblo o del tipo de funciones que operan en su territorio. La disposición 
geográfica que implica un territorio presto a los encuentros y, diríamos, formado 
más bien por estos, hizo pensar desde el imperio Romano en su ciudad sede 
como culminación de todos los caminos; un destino que se fortalecía por la 
interacción de sus participantes en una dinámica que la hacía grande y poderosa, 
y, a la vez, quimérica y múltiple. En su tamaño y alcance yacía su condena al 
monumento, pero en su disponibilidad para el contacto humano se fundamentaba 
la ideología de viajante, del que muta para ser pertinente. Del que funda su habitar 
cotidiano en la movilidad de ideas y cuerpo, dejando la sedimentación bajo la 
encrucijada. Poco importaría, entonces, el sitio de ubicación de la ciudad cuando 
la dinámica de relaciones eventualmente excluye fronteras y su complejo sistema 
de redes se esparce para la interacción en las superficies. 
 
Horacio Capel11 en su artículo La definición de lo urbano12, dice:   
 
Las características esenciales de este sistema fueron señaladas por Wirth13 y 
han sido ampliamente repetidas después: aislamiento social; secularización; 
segmentación de los roles o papeles desempeñados; normas poco definidas; 
relaciones sociales caracterizadas por la superficialidad, el anonimato y el 
carácter transitorio y utilitario; especialización funcional y división del trabajo; 
espíritu de competencia, frente a la solidaridad de las sociedades rurales; gran 
movilidad; economía de mercado, predominio de las relaciones secundarias e 
impersonales sobre las primarias, que serían características de las sociedades 
rurales; debilitación de las estructuras familiares y desaparición de las 
relaciones con parientes lejanos; en relación con ello, paso de la comunidad a 
la asociación; dimisión del individuo respecto a las asociaciones; control de la 
                                   
11
 Profesor español dedicado a la geografía urbana. Con amplia experiencia en el desarrollo de 
cátedras dedicadas al estudio de las ciudades.  
12 CAPEL, Horacio. La definición de lo urbano. En: Estudios Geográficos, nº 138-139 (número 
especial de "Homenaje al Profesor Manuel de Terán"), Febrero-Mayo 1975, pp. 265-301. Internet: 
http://www.ub.es/geocrit/sv-33.htm 
13
 Louis Wirth era un teórico de la escuela de Chicago y autor, en 1938, del conocido texto: 
Urbanism as a way of life, 1938, pp. 27-30. (Trad. cast. Buenos Aires, Ediciones Tres, 1962). 
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política por asociaciones de masas. Como se ve, muchas de estas 
características aparecen también en autores 
anteriores, y concretamente en Simmel.14 
 
 
Si bien distinguimos a Grecia como pilar del pensamiento filosófico de nuestra 
cultura occidental, fue Roma la que fundó un modelo de globalidad que extrema su 
perfil hasta las descripciones de nuestra contemporaneidad, mencionadas en la 
cita anterior. Roma hace de su expansión como imperio una gran empresa 
multinacional encargada al ramo de la movilidad de ánimos y culturas. 
 
Podríamos, entonces, definir a la Urbanidad, en vinculación directa al tema que 
ocupa a esta reflexión, como el conjunto de acuerdos tácitos de la movilidad 
coreológica. Es decir, movilidad basada en la lógica de una disposición 
coreográfica de diversos acuerdos que reposan en la conveniencia de sus asiduos 
usuarios. Esta definición precede como máxima a la conformación de lo que 
podríamos llamar “cultura de la actualidad” por su carácter perecedero y parcial 
que se impone cíclica y brevemente para asegurar su puesto privilegiado en las 
superficies. Difícilmente podríamos asegurar sedimentación alguna, pues esta 
movilidad actúa como vórtice de los remolinos que forma el flujo de los 
desplazamientos. Actúa, además del espacio, en las mutaciones de tipo temporal 
como la sincronía y la simultaneidad15 y en recursivos camuflajes de lo corporal 
como mutaciones espontáneas de acuerdo a la realidad que reflejemos o 
refractemos.   
 
 
                               
Improveverywhere: Synchronized swimming (Nueva York, 24 de Julio de 2004) 
 
 
Los “danzantes de la urbanidad”, expresión licenciada por la metáfora que 
sostiene este trabajo, siguen manuales de comportamiento, el despliegue de una 
lógica implícita en las definiciones que nacen y se hilan en la mirada esquiva del 
                                   
14 CAPEL, Op.cit. 
15 M. Delgado agrupa como insumos de la espacialidad a la sincronía y a la simultaneidad en 
Disoluciones urbanas, p.120. Sin embargo, insistimos en la naturaleza temporal de estos 
componentes. 
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urbanita. Atendiendo a la organización en espacio, tiempo y cuerpo que propone la 
coreología, listamos algunos condicionamientos de lo urbano enmarcados en las 
descripciones de Wirth, que mencionara Horacio Capel: 
 
• Espacios travestidos en los que opera la movilidad: El parque empresarial, 
el teatro de operaciones, el centro de información; la autopista de la 
información, una agencia virtual, los chats y los blogs, la larga distancia 
internacional y el roaming; los puntos de encuentro y fuga; el Metro-Cable, 
un campamento terrorista, La milla de oro de Medellín, y un puente aéreo 
(improbable continuidad topológica entre una terminal aérea bogotana y sus 
destinos), entre otros emplazamientos.  
 
• Tiempos reunidos en presente continuo: El descanso eterno, la última 
tendencia y El Minuto de Dios (institución religiosa de acción social 
permanente en Colombia); la random access memory (memoria RAM), el 
Vals de las Horas (de Ponchielli en Fantasía, de Disney) Vs. Faltan cinco 
pa’ las doce (de Pampini); el desarrollo sostenible, el paro forzoso y los 
cheques posfechados; el ritmo latino, los seriados televisivos, los remakes, 
the global freeze phenomenom (convocado por ImprovEverywhere16) y las 
muestras bienales del arte; el acelerador de partículas, el antes, el después 
y el nunca jamás de las historias infantiles (para niños). 
 
• Cuerpos simultáneos y nómadas: El cuerpo del delito, el Corpus Christi y 
sus pastores fundamentalistas; los ocupas, desechables y otros homeless; 
el cuerpo de policía, bomberos y la Mara Salvatrucha salvadoreña; las 
arterias viales, el pulmón vegetal y el corazón de la ciudad; metrosexuales, 
conejitas Play Boy y top models en bodypainting; del autorretrato al Face 
Book y de la inseminación en vitro a la plastinación; obesos, anoréxicos y 
bulímicos; célibes y go-go dancers, yuppies y metaleros, sayayines y emos; 
tribus urbanas variopintas hechas todas de inconstantes solistas. 
 
 
                                   
16
 Propuesta de acción que colectiviza de manera itinerante y democrática una iniciativa de 
participación-intervención del espacio público por parte de algunos convocados por la precisión de 
coordenadas de locación, pautas de acción en un momento y duración determinados. Estos datos 
les fueron suministrados en la red, otra convocatoria para el encuentro de comunidades efímeras. 
Esta experiencia es, quizás, el acto coreológico más evidente de la fisicalización (sic) de las ideas 
sobre el soporte corporal. Una de sus convocatorias más celebradas fue la congelación de algunos 
“cuerpos-transeúntes” en la estación Grand Central, de Nueva York. En esa intervención, los otros, 
los desprevenidos transeúntes “de a diario”, atestiguaron el paso del tiempo a través de la 
congelación del mismo en cuerpos inmóviles, en espacios muy concurridos y de tránsito veloz, 
detenidos ahora para la auto-observación. 
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Los Media, particularmente la televisión que detenta el privilegio de integrar al 
mobiliario familiar la imagen y el sonido, enfatizan la movilidad en los aspectos 
formales y temáticos en sus producciones, haciendo de la cotidianidad una noticia. 
Copiando de las artes su capacidad de sintetizar en selecciones “sensibles” los 
discursos hasta ofrecerlos indistintamente como obras de arte y publicidad, que es 
la modalidad con la que opera la emisión y recepción de productos, se enmascara 
la información para difundir la ideología de mercado que los caracteriza. Proceso 
que se realiza a través del mecanismo de convocatoria que era privilegio del 
hombre en expresión de libertad: La comunicación. 
 
“Hubo ciudades griegas sin acrópolis, pero no sin ágora. Su función primera era 
política, por lo tanto inherente a la polis” 17 . Esta encrucijada espacial, que 
asentaba para la ciudad su centro comercial, fundaba la dinámica de esta 
interacción de cuerpos ciudadanos. En la distante acrópolis, quedaban las 
autoridades, la defensa, los iconos de poder que sólo ostentaban las directrices 
políticas. En nuestras ciudades, desde las fundadas por el imperio romano, la 
dinámica relación entre los ciudadanos ha ensanchado la noción de borde 
geográfico. Allí, en el “sfumato” de toda interacción, frontera silenciosa y nómada, 
opera la desobediencia que activa y desactiva controles para aliviar la intención 
globalizadora que beneficia al mercado. En ese borde se escandalizan los 
despliegues estéticos trasgrediendo, a través de la manipulación, distancias, 
épocas y sustancias para ofrecer sus lógicas particulares. La publicidad, uno de 
estos despliegues, es una fracción de la relación capitalista que, condicionándose 
a un juego de apariencias, aúpa los simulacros de una sincera convivencia de las 
diversidades y la lucha por acoplar el vínculo político entre los ciudadanos a través 
de la comunicación. Infructuosamente, sobre estos mandatos tácitos de las 
sociedades de mercado se ha tratado de imponer un estado que vigile y resguarde 
la inasible movilidad en la que se basa la dinámica de libre asociación, como bien 
lo describió Horacio Capel, parafraseando a Wirth. La publicidad, como sabemos, 
ha ganado el control político: Los talkshows, por ejemplo, intentan dar una 
solución cívica a una cotidianidad en colectivo que debemos entender maltrecha y 
gastada, aprovechándose de la algarabía del escándalo propio del espectáculo 
para promocionar variados estilos de vida que van desde los llamados alternativos 
hasta los más severos seguidores de doctrinas conservadoras. Los realities shows, 
por su parte, ejemplifican tal dinámica para el divertimento catártico de los 
espectadores del “set” y de los sitiados telespectadores. Frecuentemente 
televisados en tiempo real, éstos pretenden reeducar, sino amaestrar, el 
imaginario.  
 
Encrucijadas para el hedonismo como los nuevos bares para degustar agua u 
oxígeno, los que están cavados en el hielo, los raves, los happy hour, los cyber 
                                   
17
 DICCIONARIO DE MUNDO ANTIGUO. Internet: (http://historiarte.net/diccionario/a3.html) 
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cafés, los salones de juego que ofrecen simuladores de automovilismo, aeróbicos 
danzables, guerras intergalácticas y toda suerte de laberintos, nos preparan para 
tener aún más fantasías sin que nos percatemos de aquellas realidades distintas a 
la publicitada. Vivenciamos, sin saberlo, los nuevos protocolos de entrenamiento 
coreológico basados en el estilismo audiovisual. 
 
 
 
 
Para vivir con esperanzas en el reino de Neverland, en el reino de los más aptos, 
en el de los campeones, en el triunfante American Dream, o American Idol, 
locación perfecta para que nuestro esfuerzo sea recompensado por la maquinaria 
divina de la sociedad capitalista, necesitamos sólo militar en el consumo como 
principal doctrina: Consumir la masificación de la cotidianidad, ahora luciendo 
galas de “mega evento”, para manifestar nuestro deseo de pertenecer a la 
ideología reinante. Difícilmente nos percatamos del sueño cuando permanecemos 
dormidos, podría rezar algún graffiti sobre este aspecto. 
 
La reacción corporal a esta realidad que coadyuvó a imponer el urbanita, como es 
posible deducir asintiendo las ideas de Wirth, es el acoplamiento desentendido en 
torno a la libertad que otorgaría el anonimato, el aislamiento, la secularización, la 
superficialidad, la teatralización, la transitoriedad y la competencia. 
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Capítulo II / PROMENADE 
 
 
 
Autopistas y planimetría de una danza antigua 
 
Este capítulo asume el compromiso de apuntalar con referencias teóricas el 
asunto de la movilidad coreológica del urbanita. Es decir, sus protocolos nómadas 
para las prácticas corporales del desplazamiento, la simultaneidad y la inmediatez 
de las acciones, y la recreación dramatúrgica de una gestualidad en 
transformación. Aquí ofrecemos algunas consideraciones teóricas principalmente 
sobre la lectura del autor español Manuel Delgado en sus libros: El animal público; 
Ciudad líquida, ciudad interrumpida; Disoluciones urbanas; Sociedades movedizas 
y Del movimiento a la movilización (ensayo). Ampliando la perspectiva con la que 
este autor acoge al tema, hemos querido estudiar no sólo el tejido social entendido 
como dinámica sino como operatividad bajo la particular mirada coreográfica del 
cuerpo dispuesto y disponible del urbanita. Lógica que funge de epicentro de esa 
dinámica urbana que deviene en relatos simbólicos en sus recorridos; como danza, 
por ejemplo. 
 
Se incluyen, además, reflexiones de Marc Augé contenidas en: Sobremodernidad, 
del mundo de hoy al mundo de mañana y de André Leroi-Gourhan en: El gesto y la 
palabra, entre otros autores. Con el autor de Mastery of Movement y Danza 
educativa moderna, Rudolf Laban, hemos iniciado el apoyo sobre análisis del 
movimiento y sus implicaciones en la movilidad física del urbanita que hemos 
hecho conversar con la obra Masa y poder, de Elías Canetti. 
 
En el libro de Francesco Careri, titulado Walkscapes / El andar como práctica 
estética, hemos encontrado un valioso soporte para entender los recorridos del 
urbanita como despliegue de una mirada de su contemporaneidad. Y de la 
compilación titulada Historia del cuerpo, Vol. III,  el ensayo de Annie Suquet, El 
cuerpo danzante: un laboratorio de la percepción, hemos revisado en profundidad 
los aportes de la percepción en la configuración del cuerpo expresivo de la danza. 
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EL ESPACIO URBE: MAPA MULTIDIMENSIONAL DE LA MOVILIDAD  
 
 
 
 
 
Manuel Delgado en su libro El animal público18 establece claramente la diferencia 
entre la ciudad y lo urbano. Basados en sus afirmaciones, la ciudad soportaría 
incólume su misión de “…gran asentamiento de construcciones estables, habitado 
por una población numerosa y densa…” (Delgado, p. 11). Esta suerte de extensa 
localidad superpoblada, localidad de la institucionalidad como sitio fundacional 
para su elaborada retícula topológica de superficies renovadas por capas de 
superposiciones ha grabado como registro en ésta, su particular grafía. Una pugna 
que se hace sedimentariamente cotidiana como incompatibilidad “…de lo público 
versus lo privado, versión a su vez del divorcio entre lo interior/anímico y lo 
exterior/sensible…” (Delgado, p. 12). Su cristalización como costumbre y 
emplazamiento, exudada como una particular pátina de identidad momentánea, es 
una característica única para intentar reconocerla en su historial de 
enmascaramientos. 
 
Por el contrario, lo urbano no admite el asentamiento territorial como fundamento 
de su definición. Sucede éste, entonces, como dinámica social adjetivando las 
relaciones entre los viandantes:  
 
…lo que implica la urbanidad es precisamente la movilidad, los equilibrios 
precarios en las relaciones humanas, la agitación como fuente de vertebración 
social, lo que da pie a la constante formación de sociedades coyunturales e 
inopinadas, cuyo destino es disolverse al poco tiempo de haberse generado.19  
 
                                   
18
 DELGADO RUIZ, Manuel, El animal público, Barcelona, Anagrama, 1999. 
19
 Ídem, p.12 
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Autopista china /Distrito de Shibuya, en Tokio, Japón / Edificio militar norteamericano visto por Google Earth 
 
 
Marc Augé20, por su parte, clasifica los lugares de la movilidad: 
 
Así, al definir el lugar como un espacio en donde se pueden leer la identidad, 
la relación y la historia, propuse llamar no-lugares a los espacios donde esta 
lectura no era posible. Estos espacios, cada día más numerosos, son:  
• Los espacios de circulación: autopistas, áreas de servicios en las 
gasolineras, aeropuertos, vías aéreas...  
• Los espacios de consumo: súper e hipermercados, cadenas hoteleras  
• Los espacios de la comunicación: pantallas, cables, ondas con apariencia 
a veces inmateriales.  
Podemos pensar, por lo menos en un primer nivel de análisis, que estos 
nuevos espacios no son lugares donde se inscriben relaciones sociales 
duraderas. Sería, por ejemplo, muy difícil hacer un análisis en términos 
durkheimianos de una sala de espera de Roissy21: salvo excepción, por suerte 
siempre posible, los individuos se mueven sin relacionarse, ni negociar nada, 
pero obedecen a un cierto número de pautas y de códigos que les permiten 
guiarse, cada uno por su lado.  
 
 
Siendo, entonces, la ciudad una trama espacial en donde se asientan los 
depósitos de cierto tipo de interacción humana, aún la que podríamos considerar 
como esquiva y hasta inexistente, como lo describe Augé, y siendo insostenible 
para los registros convencionales su inclinada tendencia a desparramarse en los 
confines de la virtualización, debemos preguntarnos por el espacio como oquedad, 
campo abierto o intersticio, y como yuxtaposición saturada de discontinuidades en 
inevitable convivencia. Una razón para la composición coreológica de la 
coexistencia. 
 
                                   
20
 AUGÉ, Marc. “Sobremodernidad, del mundo de hoy al mundo de mañana”. Internet: 
(http://www.ddooss.org/articulos/textos/Marc_Auge.htm) 
21
 Aeropuerto francés que toma el nombre de la localidad. Aeropuerto Charles de Gaulle de París. 
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Manuel Delgado22 define estos espacios en relación a su soporte humano en 
Disoluciones Urbanas: 
 
La calle –en tanto que paradigma de espacio público- es un terreno dominado 
por el desconocimiento mutuo entre sus usuarios y donde los individuos 
confían en que su aspecto será suficiente para definirlos. Esa espacialidad 
goza de unas propiedades directamente vinculadas al aparentar y a los usos 
comunicacionales del cuerpo (…), puesto que, como Henri Lefebvre nos 
enseñó, toda práctica social practica el espacio, lo produce, lo organiza, y sólo 
puede hacerlo a través de esa herramienta con la que sus componentes 
cuentan y que es el cuerpo (…) El espacio existe por una vivencia y una 
percepción que son siempre corporales. 
 
 
Sin embargo, avanzando en la lectura de la publicación anteriormente citada, ésta 
plantea, desde la espacialidad, una reflexión que para las prácticas artísticas que 
asumen el cuerpo como epicentro de sus experimentaciones, resulta capital para 
el desarrollo de las propuestas. Estos creadores han considerado el cuerpo como 
instrumento de la subjetividad en el que se ha edificado el despliegue de formas 
para la expresión en códigos espaciales más o menos reconocibles. Un lenguaje 
descrito desde los gestos posicionados de la cotidianidad y desde las expectativas 
de sus variaciones; desde la ocupación real y figurada de las acciones hasta la 
hilada exposición y ordenamiento de sus apariciones. Delgado, parafraseando a 
Elizabeth Grosz, comenta, aportando otra consideración: 
 
…la posibilidad de que el cuerpo no sea en realidad el resultado sino la fuente 
misma de esa subjetividad, el lugar sobre cuya superficie un orden socio-
espacial determinado inscribe sus demandas y materializa sus discursos. 
Desde ese punto de vista, el cuerpo es un sistema de disponibilidades -
carnales, musculares, nerviosas, orgánicas- disciplinadas y adiestradas por y 
desde los discursos culturales hegemónicos. El lugar asignado al cuerpo por 
las nuevas coordenadas del espacio público moderno pasan por concebirlo 
como objeto sin sujeto, precisamente porque se ubica en un contexto -la calle- 
al que se contempla como una máquina despojada de espíritu, un engranaje al 
que se ha privado de alma, un artefacto que, carente de conciencia ni privada 
ni compartida, es sólo el trabajo que realiza: la ciudad misma.23  
 
 
La premisa de la que debemos emprender cualquier observación y análisis, según 
proponemos en este trabajo, sería la consideración del cuerpo como 
emplazamiento que supone una superposición de dos concepciones espaciales: 
                                   
22
 DELGADO RUIZ, Manuel. Disoluciones Urbanas. Medellín, Editorial Universidad de Antioquia / 
Facultad de Ciencias Humanas y Económicas de la Universidad Nacional de Colombia, 2002, pp. 
109-110. 
23
 Ídem, pp. 110-111. 
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Ser instrumento (concepción en la que podríamos reafirmar que “…toda práctica 
social practica el espacio, lo produce, lo organiza, y sólo puede hacerlo a través de 
esa herramienta con la que sus componentes cuentan y que es el cuerpo…” -
Delgado-) y disponibilidad para generar la expresión (“…la posibilidad de que el 
cuerpo no sea en realidad el resultado sino la fuente misma de esa subjetividad…” 
-Delgado, parafraseando a Elizabeth Grosz-).  
 
 
 
           Imágenes de las películas Manderlay (2005) y Dogville (2003), de Lars von Traer 
 
 
En este sentido, las prácticas artísticas contemporáneas tienen muy clara ambas 
miradas porque la viven como una y la misma. El cuerpo como encrucijada 
espacial se ha movido por una necesidad de transgredir la independencia 
territorial de cada práctica estética hasta los confines de la hibridación. Ha 
trastocado los formatos regulares de las disciplinas puras y las ha liberado en lo 
inaprensible por borde alguno. Desde el cuerpo, objeto y sujeto, se ha propuesto 
la disolución de las locaciones de su exhibición a cambio de la supremacía del 
nomadismo; se ha relacionado a los referentes puntuales de su valoración política, 
ética y estética hasta alcanzar la adaptabilidad camaleónica ante todo sustrato y 
paisaje que lo contenga. El espacio, que ahora luce su peor estrechez, o vasta 
dispersión, por la superposición multidimensional, el tejido global, la sedimentación 
de los recorridos y la falta de contraste, interactúa con este cuerpo de manera más 
licenciosa y con amplios márgenes de protagonismo. 
 
Podríamos esgrimir que la experiencia del espacio que propone el grupo Stalker, 
un colectivo de experimentación de la arquitectura y el arte que le gusta definirse 
como “Laboratorio de arte urbano” u “observatorio nómada”, y de quién es 
miembro Francesco Careri, autor del libro Walkscapes, funge de argumento para 
hacer de los recorridos obras de arte en movimiento: 
 
Hemos escogido el recorrido como una forma de expresión que subraya un 
lugar trazando físicamente una línea. El hecho de atravesar, instrumento de 
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conocimiento fenomenológico y de interpretación simbólica del territorio, es 
una forma de lectura psicogeográfica del territorio (…) 24 
  
(…) una vez satisfechas las exigencias primarias, el hecho de andar se 
convirtió en una acción simbólica que permitió que el hombre habitara el 
mundo. Al modificar los significados del espacio atravesado, el recorrido se 
convirtió en la primera acción estética que penetró en los territorios del caos, 
construyendo un orden nuevo sobre cuyas bases se desarrolló la arquitectura 
de los objetos colocados en él. Andar es un arte que contiene en su seno el 
menhir, la escultura, la arquitectura y el paisaje (…)  
El errar primitivo ha continuado vivo en la religión (el recorrido en tanto que 
mito) así como en las formas literarias (el recorrido en tanto que narración), 
transformándose de ese modo en recorrido sagrado, danza, peregrinación o 
procesión. Sólo en el siglo XX, al desvincularse de la religión y de la literatura, 
el recorrido ha adquirido el estatuto de puro acto estético. En la actualidad 
podríamos construir una historia del andar como forma de intervención urbana, 
que contiene los significados simbólicos de aquel acto creativo primario: el 
errar en tanto que arquitectura del paisaje, entendiendo por “paisaje” el acto de 
transformación simbólica, y no sólo física, del espacio antrópico.25 
 
 
La danza, como expresión contemporánea que se postula tanto como práctica 
artística y como vivencia del cuerpo para la socialización, crea sus espacios al ser 
posible como recorrido, como acto de atravesar y andar, como interpretación 
estética de los lugares que funda para su transformación inmediata; rasgo que la 
caracteriza como acción viva e irrepetible. Es quizás sobre los pasos de esta 
acción performativa, definida anteriormente como gesto arquitectónico, que 
sucede el desplazamiento del urbanita como coreografía. Ésta, la coreografía, es 
alistada por las reglas de catastro urbano que afinan el rigor de toda técnica, 
aculturada o inculturada, de ejecución y ordenamiento de los movimientos y la 
experimentación creativa de las asociaciones.   
 
Gilles A. Tiberghien comenta en el prólogo de Walkscapes que Careri, lejos de 
querer hacer del andar “(…) una herramienta crítica”, es decir, un apoyo 
historiográfico; “(…) una manera obvia de mirar el paisaje”, mirada panóptica de 
cómo se disponen las circunstancias espaciales; o “(…) una forma de emergencia 
de cierto tipo de arte y de arquitectura”, postula a los recorridos del espacio como 
una propuesta de creación. Curiosamente, la danza, como forma de expresión 
artística que privilegia su acción en el espacio, ha hecho de los recorridos su 
                                   
24 CARERI, Francesco. Rome archipel fractal. Citado en el prólogo de su libro Walkscapes por 
Gilles A. Tiberghien En: CARERI, Francesco. Walkscapes / El andar como práctica estética, 
Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 2003, p.11. 
25
 CARERI, Francesco. Walkscapes / El andar como práctica estética, Barcelona, Editorial Gustavo 
Gili, 2003, pp.20-21. 
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principal insumo de exploración física y ordenamiento de materiales cinéticos. 
Esta conciencia la ha conducido hasta el desarrollo máximo de su potencialidad 
corporal como particular registro del espacio como lógica cambiante y efímera. 
Transeúnte y bailarín comparten esta lógica coreográfica que los disponen en la 
contemporaneidad estetizante del espacio público. 
 
En la tarea de proponer un análisis sobre la dimensión territorial del espacio, 
hemos de entender el concepto espacio de manera independiente de otros 
elementos, como por ejemplo la temporalidad y la energía, para los efectos de la 
reflexión teórica de la manifestación artística que ocupa y refleja las definiciones 
de espacio como ninguna y que sirve de gran metáfora para este trabajo: La 
Danza. Podremos guiar la mirada hacia las motivaciones de su recreación como 
útil herramienta para asirnos al análisis recursivo; para asirnos a sus modelos, en 
los que el despliegue estético ha hecho nidos.  
 
El concepto espacio, trama en un mismo orden la partida y el destino para la 
creación artística que es, en definitiva, recrearse como movimiento en lo propio, en 
los conceptos que redefinimos permanentemente. Habría que considerar este 
concepto espacio, además, como parte de la reflexión del construir que deja, 
curiosamente, poco lugar para emplazamientos perecederos donde creemos 
posible el habitar. Martin Heidegger en su texto: Construir, habitar, pensar (1951)26 
señala que el “…habitar se despliega en el construir que cuida, es decir, que cuida 
el crecimiento”. El espacio deviene, como creación del lenguaje que es, en 
invitación para hacernos con él a través del tránsito circunstancial de nuestro 
habitar. Al crear con movimientos estaríamos siendo ocupados por aquella otra 
creación, la coreografía, que es capaz de tomar el mando y proponer su existencia 
como premisa para las transformaciones: La dimensión espacial que somos en 
tanto hacemos permeable indistintamente interioridad, lugar, volumen y movilidad. 
Correspondientemente: Espacio interior, domicilio, espacio ocupado y gastado por 
el uso y, finalmente, todo tipo de desplazamientos (ascensos y descensos, 
enfrentamientos, repliegues y trayectorias en derredor) 
 
Esta (re)creación de nuestro habitar se ofrece como disponibilidad estética para 
reunir sobre su superficie la disparidad en franca necesidad de encuentro e 
interacción con sus pares arbitrarios y desconocidos. Es así como nuestro entorno 
llamado “natural”, que no es más que el mundo humano en escalas forzosamente 
imaginables y mesurables por nuestra pretensión, se ha ido proponiendo a sí 
mismo como burbuja protectora que nos aísla en una perspectiva personal y 
privilegiada. Desde esta personalizada estación móvil y “natural”, el resto aparece 
                                   
26
 HEIDEGGER, Martín. Conferencias y artículos, Barcelona, Sebal, 1997, p.130. 
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asimilado a una mirada kinetosférica27 y celeste, que nos ubica en su centro, el 
centro de nuestro universo, y nos avitrina para descubrirnos como nos gustaría ser 
consumidos en una interacción cara a cara, recordando a E. Goffman28 (autor 
citado por Delgado en su libro Disoluciones urbanas).  
 
 
 
El Icosaedro, modelo espacial descrito por Rudolf Laban y Ballet Triádico (1922), una reflexión espacial y artística de Oskar 
Shlemmer, profesor de la Bauhaus. 
 
 
Este espacio, que no podríamos definir como enteramente privado, pues su 
cumplimiento se construye y descansa sobre la relación con lo otro, es el que 
ocupamos como campo de movilización al tiempo que nos ocupa como cerco 
territorial en los procesos de socialización. Su periferia pareciera no requerir 
sustrato externo, más allá de las fronteras del gesto de la cortesía y del 
diplomático sentido común, para ceder ante la movilidad de las identidades 
adquiridas en el espacio público. Espacio que se postula regularmente como 
escenario para la manifestación de las representaciones de la intimidad, hablo de 
las intervenciones del arte, principalmente. Insistimos, sólo para sus 
representaciones, aquellas que bajo el engaño de las apariencias lucen su mejor 
versión de autenticidad, pues las verdaderas siguen siendo simulacros y como tal 
disuelven su eventual origen no en las repeticiones sino en el acto mismo de la 
repetición. La intimidad, como bien asegura José Luis Pardo 29  en su libro 
homónimo: “…los confidentes (como los confesantes) nunca dicen la verdad 
acerca de sí mismos (y eso, la verdad acerca de sí mismos, es precisamente la 
intimidad)”. Asunto que, ofrecido comúnmente como privacidad, queda plegado y 
escondido ante las complejas manifestaciones de un cuerpo cercado por la 
necesidad de defensa y de constantes exhibiciones. 
 
                                   
27
 La kinetosfera es el modelo espacial propuesto por Rudolf Laban. El icosaedro, por su parte, 
sería la figura geométrica sobre la que se acopla el movimiento corporal para determinar sobre 
esta figura su descripción espacial. Este espacio dispuesto para el análisis, se prolonga no más 
allá de la extensión que la pierna ocuparía alrededor del cuerpo. Esto produce una idea espacial y 
psicológica de la ocupación motriz alrededor de nuestro cuerpo.  
28
 Sociólogo canadiense que postula una microsociología a partir del estudio de las relaciones 
teatralizadas entre los miembros de una comunidad. Autor de: La presentación de la persona en la 
vida cotidiana, Buenos Aires, Amorrortu, 1987.  
29
 PARDO, José Luis. La intimidad, Valencia, Pre-Textos, 1996, p.14. 
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Tras el desarrollo de una idea que iguala la conducta teatral con los poseídos de 
ceremonias de vudú haitiano, entre otros, y la conducta del transeúnte, M. 
Delgado, recordando a E. Goffman, dice: 
 
Fue Goffman quien notó la analogía entre las teatralizaciones del poseído y las 
que lleva a cabo el protagonista de las relaciones de tránsito, (…), sobre todo 
por lo que hace a esa tierra de nadie entre impostación y autenticidad en que se 
ven involucrados los actores sobre el escenario en el que los requisitos de la 
honestidad y la sinceridad son continuamente subordinados a los de la 
aceptabilidad y en los que lo que cuenta nunca es ser verdadero, ni verídico, 
sino verosímil.30 
 
 
Ese espacio personal y corpóreo se expresa vasto hacia el ámbito urbano, 
espacio-laboratorio para la transmutación de los comportamientos. Quizás porque 
allí permanecen intactas su intimidad y su soslayada necesidad de ofrecer el 
encuentro con el otro a pesar de las dinámicas trasgresoras de lo urbano. Pleno 
de incertidumbre, lo íntimo se contrae prudentemente ante lo desmedido de la 
exterioridad en donde poco encajaría su diminuta o extensa dimensión de 
profunda introspección y verdad (Pardo), de acuerdo a la dioptría del lente que lo 
intente escrutar. Dimensión ésta de la intimidad que siempre está en otra parte, 
pero se confía, a través de la creación artística, principalmente, de la ambigüedad 
fronteriza que es una de sus mejores fichas para el juego.  
 
 
Manifestación, Foto: Sergei Grits. Minsk, Marzo de 2006 / Bonzo, Saigon, 1963 , Foto: Wade Laube. Violencia racial en 
North Cronulla, Australia / Rumano autoinmolado en Castellón, España, 2007.  
 
 
Podríamos deducir que una sumatoria de acuerdos, que publicita la dimensión 
personal como bandera para la participación colectiva, hace de las redes sociales 
un tejido inoxidable y medianamente seguro. Las hace también un enrejado para 
la contención del otro como un potencial adversario de la vecindad, al tiempo que 
fino tamiz para la solidaridad con las confidencias hechas a “sotto voce”.  Además, 
hace de estas redes una autopista que facilita la circulación de la mudanza 
                                   
30
 DELGADO, Manuel, Disoluciones Urbanas, Medellín, Editorial Universidad de Antioquia / 
Facultad de Ciencias Humanas y Económicas de la Universidad Nacional de Colombia, 2002, p. 
117. 
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permanente de lenguajes, sujetos y objetos que es la dinámica urbana. La 
intimidad queda, como es, replegada para su autorecreación y eventual prueba de 
supervivencia en la dimensión creadora del arte. Posiblemente aún nos pensamos 
y manifestamos sólo desde nuestra amenazada perspectiva espacial de lo íntimo 
o desde la incomodidad de su nostalgia: “La urbanidad consiste en esa reunión de 
extraños, unidos por la evitación, el anonimato y otras películas protectoras, 
expuestos, a la intemperie, y al mismo tiempo, a cubierto, camuflados, 
mimetizados, invisibles”.31  
Ese espacio público, espacio de la movilidad, camarín translúcido para la 
mascarada que organizamos y nos organiza, violenta la separación entre la 
intimidad entendida como la relación con nosotros mismos y la deliberada 
necesidad de hacerla parte de una dinámica que por esencia le es ajena, pero que 
la demanda como moneda de cambio o interfase para la red pública.  
En forma de equívoco, de trabalenguas, la intimidad (o mejor dicho la forma de 
privacidad que se hace pasar por la verdad sobre sí mismo) se invoca en los 
talkshows, la publicidad, la política, entre otras. De manera indispensable, pues le 
otorga el carácter fundamental a la convención teatralizante, este acto de 
exposición, que podría eventualmente convocar y provocar con la contundencia de 
la ambigüedad poética como expresión artística, es el denominador común que 
nos contiene en la frontera de toda relación urbana. Es, por un lado la insistencia 
de ese íntimo insurrecto que, retando la superficie, no la llega a rasgar. No se 
revela. Y por el otro, la capacidad para el encubrimiento que las prácticas de 
creación, especialmente la artística, ha acogido como principal motor para activar 
la administración de sus simulacros, sabiéndose respaldada por el motor de una 
pulsión de revelación. El espacio público es, entonces, lo que contiene el 
desbordar del íntimo. La urbanidad,  el protocolo movedizo y mutable que advierte 
los cuidados para mantenernos al borde del precipicio.  
 
 
 
                                   
31
 DELGADO RUIZ, Manuel. El animal público, Barcelona, Anagrama, 1999, p. 33. 
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EL TIEMPO URBANIZADO: VELOCIDAD Y SIMULTANEIDAD 
 
 
 
Clepsidra (reloj de agua) / Acelerador de partículas / Intérprete de Danza Butoh (imagen extraída de la película Baraka, de 
Ron Fricke, 1992) 
 
 
Tenemos que tomar en cuenta el hecho que todas nuestras proposiciones en 
las cuales desempeña algún papel el tiempo son siempre proposiciones que 
se refieren a sucesos simultáneos (…) El tiempo de un suceso es el dado 
simultáneamente con el suceso por un reloj estacionario ubicado en el lugar 
del suceso; este reloj debe estar sincronizado con un reloj estacionario 
especificado32. 
Albert Einstein  
 
 
Cuando hablamos del concepto Tiempo hablamos en realidad de su concepto afín: 
Simultaneidad. Para explicarlo, pensemos que el desarrollo de cualquier suceso 
queda asimilado simultáneamente y en paralelo en la instrumentalidad de nuestros 
sentidos. Hablo de los ya conocidos y de los que, sin serlo, se extienden como 
herramientas y máquinas asistentes de aquellos. Los relojes terminan siendo 
artefactos posibles sólo más allá de nuestro alcance corpóreo y perecedero. Así, 
nuestros sentidos orgánicos resultan adaptables a las mismas prótesis que 
producen para construir, con las lecturas que hacen del mundo, argumentos 
eficientes que satisfagan la razón que los comandan tanto en la motivación como 
en sus efectos.  
 
Pensemos que la manera como captamos el tiempo es, entonces, una percepción 
que, tanto el reloj que mide la duración del suceso en unidades del transcurrir 
como el suceso mismo que atesora la acción en la sucesión, coinciden como un 
evento asible, programable, factible a la repetición, a la demora, al afán y al olvido.  
De igual valor temporal y con acumulación y registro en el pensamiento bajo 
imágenes sensoriales, motrices y sentimentales, esta sucesión se mide en 
unísono, en sincronización para su entendimiento y apreciación. Posiblemente 
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 ANALES DE LA UNIVERSIDAD DE CHILE, Sexta Serie, Nº 9, Agosto de 1999. “El 
tiempo relativo de Einstein”. Internet: (www.anales.uchile.cl/6s/n9/doc2h.html) 
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entendamos más fácilmente la implicación de superponer ambos conceptos 
(Tiempo y Simultaneidad) cuando los sucesos comparten espacialidad. De otra 
forma, es decir, que los sucesos transcurran en la distancia, en distintas 
locaciones, estaríamos enfrentando las definiciones basados en la apreciación de 
los fenómenos por procesos de virtualización eventuales como la fe, la 
superstición, la creación artística y las telecomunicaciones, entre otras. Todas 
ellas proyecciones de nuestra incertidumbre más que de la potencialidad que 
contienen para pasar el umbral de la realización. Pero, debemos advertir que 
estas apreciaciones han variado al someter a los observadores y a las fuentes de 
medición, que para nuestro caso concreto son los cuerpos transeúntes y sus 
dispositivos tecno-sensoriales, a la consideración de lecturas encadenadas unas a 
otras en relatos de la fisicalidad que han sido condicionadas por la yuxtaposición 
de espacios y, sobre todo, por la movilidad de sus miradas. Complejidades que 
hacen de este concepto Tiempo-Simultaneidad, al igual que el concepto de 
Espacio, algo relativo. Esto quizás implique que el trabajo del historiador se 
agotaría en la sincronización de sucesos acoplados en la arbitraria linealidad 
histórica; que nada tendría que ver con la naturaleza del acontecimiento, sino con 
el tejido temporal, sino espacial, en el que quedan atrapados como moscas. 
Enredados en relatos que escogen a sus insumos, o insumos que proponen 
estructura que los organice.  
 
Parados en la movilidad, principal insumo de la dinámica urbana, así luce el 
panorama: Transeúntes y observadores, unos al lado de otros, viajan a distinta 
velocidad de trance mientras son atravesados por la prisa de aquellos que se 
acoplarán en la vorágine de lo distante o diferente, si no lo han hecho ya. Cada 
instante podría ser una pista, un “cue” 33 , un acuerdo no convenido o una 
concordancia que nos teje en un acontecimiento que nadie registra, pero que 
aventuramos como factible. Aún más, es como una secreta simultaneidad, 
sincronización que no conduce a nada y constata, con asombro o descuido, el 
paso del tiempo.  
 
A propósito de los momentos que no podemos atestiguar personalmente al otro 
lado del globo terráqueo y que nunca conformarían el vínculo necesario que esta 
relación interpersonal construye para la transmisión de la cultura, surge la 
pregunta por los procesos identitarios en la fluida era de la movilidad. 
 
La historia, acota Marc Augé, a propósito de la “planetización” versus la “locura 
identitaria”: “(…) hoy en día, incluso en los grupos más aislados, el contexto, a fin 
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 Indicación que marca un acontecimiento particular como una pauta de cambio en el espacio 
escénico y/o en las acciones sobre éste en relación a otro acontecimiento: Entradas y salidas de 
intérpretes en un acorde particular de la música, cambios escenográficos cuando las luces así lo 
indiquen, etc.  
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de cuentas, siempre es planetario. Ese contexto está presente en la conciencia de 
todos, interfiere desigual pero en todas partes de manera sensible con las 
configuraciones locales, lo cual modifica las condiciones de observación”34.  
 
Agreguemos que “(…) la sobremodernidad consiste (entre otras características) en 
la individualización pasiva, muy distinta del individualismo conquistador del ideal 
moderno: una individualización de consumidores cuya aparición tiene que ver sin 
ninguna duda con el desarrollo de los medios de comunicación”35. Es decir, “(…) 
podríamos precisar que son los medios de comunicación los que sustituyen a las 
mediaciones institucionales”36. 
 
No se radica en lo temporal, sin embargo, esta manifestación del poder de los 
medios de comunicación, pues es inmediato en ellos el traspaso de la información 
convertida en valiosa noticia que apresará la literalidad de la ubicuidad espacial. 
Como el fluido electromagnético y la luz que le son soportes, la información que 
necesita de la alta velocidad para convertirse en suceso simultáneamente en 
todos los lugares del globo, ha vencido al espacio. Al tiempo, contrariamente, lo 
vence la persistencia, los ensayos, la repetición y la memoria (Régis Debray37). 
Por eso podríamos asegurar que el tiempo de nuestra urbanidad sería uno, el 
presente. Un tiempo que facilita la improvisación como modalidad y temática para 
iniciar proyectos artísticos, entre otros. Esta improvisación dice basar su esfuerzo 
en la espontaneidad del no esfuerzo y en la valoración del libre tránsito de la 
participación de performistas, flujos y materiales creativos; desplazando, así, todo 
esfuerzo contenido en la norma que atesoran los oficios artesanales como técnica. 
Un tiempo que luce condicionado, más bien, por la evaluación de una de sus 
competencias: La velocidad.  
 
Por un lado, la velocidad se afirma en su tenor de más valor en términos de 
eficiencia: La rapidez. Un sustantivo con el que un móvil cumple su definición 
extirpando sin dolor a la tradición y otros asuntos de la memoria. Estos últimos 
dispositivos de relación, tradición y memoria, necesitan consumir su relato en 
largos períodos de tiempo y están vinculados generalmente a procesos identitarios. 
Por el otro lado, la velocidad implica continuidad de flujo que permite acelerar sus 
procesos en virtud de la economía de gastos.  
 
Debemos agregar que cuando hablamos del concepto Tiempo también hablamos 
de su concepto afín: Ritmo. Para explicarlo, pensemos que el desarrollo de 
                                   
34 AUGÉ, Marc. “Sobremodernidad, del mundo de hoy al mundo de mañana”. Internet: 
(http://www.ddooss.org/articulos/textos/Marc_Auge.htm) 
35
 Ídem 
36
 Ídem 
37
 DEBRAY, Régis. Introducción a la mediología, Barcelona, 2001, p. 16. 
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cualquier suceso queda asimilado por la experiencia como pulsión periódica en la 
instrumentalidad de nuestros sentidos, sobre todo en los propioceptivos38. Los 
ciclos meteorológicos nos ordenan en rutinas que encuentran asidero de la 
fisiología de nuestro cuerpo: Cada veinte días, aproximadamente, los cuerpos 
femeninos se rinden en tributo de trasformación alterando sus mareas con la luna. 
Las cuatro estaciones causadas por la atracción ineludible de los dos cuerpos 
suspendidos en el vacío regulan adaptaciones que van desde la moda al catarro y 
las alergias; desde la economía de combustible hasta la variaciones botánicas 
disponibles a mejor precio en mercados. El ciclo del agua, la rotación 
cronometrada como día y la traslación como año; el latido del corazón, el hambre 
y las tres comidas; la respiración y la erección de la mañana son sólo ciclos. 
 
Asentando la idea de ritmo en la dinámica de la marcha como desplazamiento vital 
y simbólico, encontramos que en su libro Masa y poder 39 , Elías Canetti, al 
desplegar las variaciones que definen sus “masas”, designa a un acumulado de 
personas agrupadas en la excitación del ejercicio de la unidad y de la densidad, 
principalmente, como masa rítmica o palpitante; una suerte de trance colectivo que 
se iniciaba con la percusión de los pies sobre el suelo:  
 
El ritmo es originalmente un ritmo de los pies. Todo hombre camina, y como 
camina sobre dos piernas y con sus pies golpea alternadamente sobre el suelo, 
ya que sólo avanza si cada vez vuelve a golpear, se produce, sea o no su 
intención, un ruido rítmico. Los dos pies nunca pisan con la misma intensidad. 
La diferencia entre ellos puede ser mayor o menor, según la disposición 
personal o el ánimo de cada cual. Pero uno también puede marchar más a 
aprisa o más despacio, uno puede correr, detenerse de golpe o saltar.40 
 
 
Este trance, inducido por la seguridad de una identidad resguardada en la cara del 
colectivo, puede ser descrito como un ditirambo que se afirma en la fuerza de lo 
uno, hecho de muchos. Las propiedades de densidad y de igualdad, que 
fundamentan a la “masa” y que alientan el pensamiento de un eco de aquella 
iniciativa rítmica del bípedo percutor, hacen deducir a Canetti que: 
 
Aquí todo reside en el movimiento. Todos los estímulos corporales que han de 
producirse están predeterminados y se transmiten a través de la danza. Por 
esquivar y reaproximarse la densidad es conformada a conciencia. La igualdad 
se exhibe sin embargo a sí misma. Por representación de densidad e igualdad 
el sentimiento de masa es provocado artificialmente. Estas configuraciones 
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 Sentidos que registran sensaciones para el equilibrio, el dolor, el hambre, la sed y el movimiento. 
39
 CANETTI, Elías. Masa y poder, Madrid, Alianza Editorial, 1995. 
40
 Ídem, p.25  
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rítmicas nacen con toda rapidez y es tan sólo la fatiga física la que les pone 
fin.41 
 El concepto de tiempo de nuestros días enfatiza en su 
amontonamiento vertical sobre todos los puntos del espacio en el que se fijan las 
nuevas miradas de la hibridación. Tiempo espacializado arquitectónicamente de 
varios pisos como nuestros asentamientos citadinos; tiempo hecho espacio y 
espacio en eterna mudanza todo el tiempo.  
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EL CUERPO DE LA URBANIDAD: SOPORTE COMBUSTIBLE PARA LA 
MOVILIDAD 
 
 
El suelo. A ras del suelo. Hasta ahora sólo he vivido a ras del suelo, mirando al 
suelo -1… 2… 3…-, atenta al suelo -1 yyy 2 yyy 3…-, midiendo el suelo que va 
de mi impulso, de la volición de mi ser, de la rotación del girar sobre mí misma 
(y sin poder pasar nunca de diez y seis, diez y siete, diez y ocho fouettés, 
soñando con los grandes Cisnes Negros que alcanzan a redondear treinta y 
dos…) hacia la luz aquella, cabo de candilejas -faro y meta- que, prendida a la 
orilla del abismo negro poblado de cabezas, marcará mi regreso a una efímera 
inmovilidad de la estatua que busca la inmovilidad de la estatua en el inseguro 
equilibrio -aquietamiento aparente- de músculos que se fatigaron en la lanzada, 
sosteniendo un pecho que mal contiene sus apresurados respiros, sus pálpitos 
subidos a la garganta, con los brazos repentinamente alzados sobre la cabeza 
en ojiva temblorosa y endeble. El suelo. 
(Alejo Carpentier, La consagración de la primavera, México, Siglo XXI Editores, 
1979, p. 11.) 
 
 
           
   La consagración de la primavera, de Pina Bausch. Fotos: Jochen Viehoff y Matthias Zölle 
 
 
El diseño y consumo de la espacialidad y la temporalidad, vistos comúnmente 
como locación y momento, contextualizan la acción teatralizada de nuestra 
corporalidad. El diseño y consumo de la espacialidad y la temporalidad reúnen 
indistintamente: A la terapéutica alternativa, patrocinante de plantas y 
procedimientos milenarios de propiedades milagrosas, con la medicina nuclear; al 
blog personalizado de distribución global con talleres comunitarios para el fomento 
de la literatura de autor; a la permisibilidad sexual que fomenta el uso de 
preservativos con la política de la abstinencia protestante; a la filosofía “prêt-à-
porter” y la fisicalidad del “gym” con la militancia en sectas para cultivar el alma 
(usando con ello la vieja metáfora agraria que apoyaría conceptualmente la 
hibridación transgénica e hidropónica debido a la recurrente falta de espacio y 
tiempo para cualquier tipo de cultivo en nuestras ciudades); sólo por mencionar 
algunas.  
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La acción teatralizada de nuestra corporalidad es el principal  insumo para el juego 
social en el que despojamos y nos despojan de todo atavío y en que adquirimos y 
asignamos nuevos roles para el placer renovable de volver público lo privado, y 
viceversa (¿O acaso debemos olvidar cómo ventilamos nuestros problemas ante 
miles de asistentes a una ceremonia de sanación cristiana, o cómo los mass 
media regulan nuestro comportamiento en la intimidad?). En cada cuerpo 
participante del juego hay un relato coreográfico a la manera de un “streep tease” 
que, conociendo el destino de su prolongada excitación y desvelo, aún suscita el 
interés en la convención lúdica que desde siempre nos ha sabido reunir. Tras el 
desnudo, por supuesto, aguarda otra máscara, otra identidad, otra partida de 
naipes. El cuerpo físico que soporta nuestra gestualidad y nos presenta como 
semejante ante el otro coautor social no hace mayor énfasis en la descripción de 
sus partes, que tanto se parecen a las de todos. Este cuerpo físico insiste en el 
recursivo valor de la sorpresa al revelar una nueva mirada y no sólo una 
apariencia que, con mediana percepción, se basta para reconocerse a sí mismo 
como diseño y consumo de la espacialidad y la temporalidad, lo que ya 
padecemos como propio sobre el cuerpo expuesto. 
 
 
Jordi Bover, Atlas (o antes de llegar a Barataria) /Cía. Mal Pelo, 2005. 
 
Ahora sin compromisos de armar lazos permanentes e inamovibles, visibles en las 
ideologías de la estabilidad, queda el cuerpo expuesto como conector de la 
inmediatez y de lo disímil. Cuerpo que se auto-postula como potencialidad 
simbólica del nexo ente sujeto y objeto y, eventualmente, como una o ambas 
instancias. Cuerpo-unidad hecho de retazos y a plazos, que reúne distancias e 
intervalos salvando espacio y tiempo para la comunicación y, eventualmente, para 
una nueva manera de transmisión. Es sujeto y objeto, mensajero y mensaje. Es 
orador, oración, feligrés y principal motivación para iniciarse como homenaje a su 
propia manifestación. 
 
Sin embargo, podríamos precisar su configuración como mecanismo de relación a 
través de la voz de André Leroi-Gourhan42. Para él la única diferencia entre el 
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 LEROI-GOURHAN, André. El gesto y la palabra, Caracas, Universidad Central de Venezuela, 
1971, pp.276-277 
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comportamiento de animales distintos al hombre y éste mismo descansa en la 
manera cómo es generado dicho proceder por la relación entre los dispositivos 
sensoriales y el movimiento. Es decir, la forma en movimiento. Movimientos en los 
que poco importa si fueron “…originados desde el exterior o por su propia máquina, 
movimientos cuya forma es interpretada por sus sentidos”43. Diferencia que en el 
célebre bípedo…  
 
…puede ser reflejada en una red de símbolos y por consiguiente confrontada 
con ella misma. Ritmos y valores reflejados tienden, en el curso de la 
evolución humana, a crear un tiempo y un espacio propiamente humanos, a 
enmarcar el comportamiento en el cuadriculado de las medidas y de las gamas, 
a concretarse a través de una estética en el sentido más restringido. Sin 
embargo, la base biológica conservará todos sus medios y no tendrá otros que 
poner a la disposición de la superestrutura artística. En su expresión 
reflexionada, la estética permanecerá tal cual es el mundo del cual salió, con la 
primacía de la visión y de la audición, transformados en nuestros sentidos de 
referencia especial por la evolución zoológica. 
 
 
Leroi-Gourhan expone, además, tres planos de la estética fisiológica los cuales 
distinguen el comportamiento de los seres animales de acuerdo a sus 
necesidades de alimentación, apareamiento y situación espacio-temporal. Estos 
planos, a nivel sensorial, relacionan a los instrumentos del dispositivo, a saber: 
“…sensibilidad visceral, sensibilidad muscular, gustación, olfato, tacto, audición, 
equilibrio y visión”44 en particulares combinaciones para animar al sujeto animal en 
motivaciones biológicas cristalizables como sociales, como cultura. 
 
 
   
Compañía de danza de Trisha Brown 
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 Ídem, p.276. 
44
 Ídem, p.276. 
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El oficio artístico (principalmente la danza), entre otros, facilitado por la 
interrelación entre la forma en movimiento y el dispositivo sensorial, se ofrecería 
como mediador entre la expresión de las interpretaciones del mundo humano 
como exposición estética de la intimidad y la supervivencia en dicho mundo como 
miembro de una ecología. Propuesta ideológica que condiciona la participación del 
hombre a través de sus expresiones gestuales.  
 
Rudolf Laban, gran observador del cuerpo humano en movimiento y autor 
referencial para iniciar un trabajo de análisis sobre la disponibilidad motriz del 
instrumento corporal, puntualizó en su libro The Mastery of Movement 45 algunos 
aspectos sobre el quehacer expresivo del cuerpo en movimiento: 
 
• “… valores intangibles que inspiran movimiento” (p.12):  
 
En este sentido, desarrolló un derrotero de reflexión que, si bien no 
constituía novedad resaltar cualquier motivación detrás de la motricidad, 
en términos del dominio técnico del relato escénico sobre el cuerpo, 
significó la postulación de una nueva metodología que incorpora esta 
conciencia instrumental que ordena la configuración de toda organicidad 
en el gesto.  Particularmente, coreógrafos del movimiento expresionista 
y neo-expresionista, desde Mary Wigman a Pina Bausch46,  hicieron de 
este tema el motor de su propuesta pedagógica y creativa. En éstas se 
valoraba el flujo de toda exaltación interior a través de la relación 
metafórica con la fisicalidad codificada de la danza escénica, 
particularmente la danza alemana del período expresionista. Una 
expresión en la que los sentimientos, la encarnación del movimiento y la 
reflexión sobre el oficio subyugaban a la forma.  
 
• La diferenciación en la apreciación de “las obras de arte estáticas” y la 
“representación teatral” (p.23):  
 
Laban apunta que en la degustación visual que precisan las artes 
plásticas cabe la revisión del acto de mirar; que en los obras de pintura, 
                                   
45
 Rudof Laban escribió The Mastery of Movement en 1950. Sucesivas ediciones de esta obra han 
ocupado el estudio sobre el análisis del movimiento. La versión consultada en este trabajo, 
Capítulo I de texto, fue la editada por Editorial Fundamentos en 1987, en Madrid. 
46
 Mary Wigman (1886-1973) es considerada la madre de la danza expresionista alemana y Pina 
Bausch (1940) la fiel heredera de la tradición de esta escuela, la Folkwang Hochschule de la que 
fuera cofundador Kurt Jooss (1901-1979), bailarín y coreógrafo alemán, fundador de la Tanztheater 
y aprendiz de Rudolf Laban. Pina Bausch puede ser considerada como una de las principales 
protagonistas de la danza escénica mundial durante la segunda mitad del S XX. En sus trabajos se 
evidencia este extraordinario laboratorio de la expresión contemporánea con anclajes técnicos en 
la tradición dancística alemana. 
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escultura y arquitectura, aquellas que son sobre un soporte físico, se 
ofrece la posibilidad de trascender el período de vida del autor y su 
observador; permite transmitirse a sí misma a otras generaciones, pues 
su cometido persiste a la emisión. El acto de libre contemplación, un 
acto que ocurre en soledad, en ignorancia de las motivaciones del autor, 
se asume como un extravío en un universo de valores expresivos con 
los cuales componemos la lectura.  
En las artes escénicas, afirma Laban, se conquista el dinamismo de la 
acción que no persiste fija: “La  mente del espectador se encuentra 
sumergida a la fuerza por el flujo de eventos siempre cambiantes” (p.23). 
 
• La técnica como garantía de transmisión (pp. 25, 29 y 30):  
 
Importa, acota el autor, que la representación, es decir, esta suerte de 
encarnación de los valores expresivo descritos por la técnica como 
materiales y procedimientos, sea un logro de la selección y de la 
“…formulación de los esfuerzos47 apropiados de cada cualidad”. “Quién 
haga esta representación, o pintura de valores, resulta irrelevante, lo 
que importa es que esté hecha eficazmente” (p.25). “…esa riqueza -
refiriéndose a las posibilidades de esfuerzo para la expresión en el ser 
humano- constituye la fuente principal de su conducta dramática” (p.30).  
“El hombre posee la capacidad de comprender la naturaleza de las 
cualidades, y de reconocer los ritmos y las estructuras de sus 
secuencias. Cuenta con la posibilidad y la ventaja de un entrenamiento 
consciente, que le permite cambiar y enriquecer sus hábitos de esfuerzo, 
aún en condiciones externas desfavorables” (pp.29-30). 
 
• El juego (p.33): 
 
“El hombre expresa en el escenario su actitud interna de intención por 
medio de configuraciones de esfuerzo cuidadosamente elegidas, y así 
representa una especie de ritual corporal en la presentación de 
conflictos que se originan a partir de las diferencias de esas actitudes 
internas” (p.31).  
 
Este cuidado en la selección y formulación de los esfuerzos que postula 
a su movilidad como discurso sobre el escenario se ensayó en la 
vivencia de muchas y variadas combinaciones de movimientos. El juego 
descansa en salirle al paso a preguntas formuladas en el acontecimiento. 
Aquí, improvisar -flujo accionario del reconocerse en lo desconocido- 
supone amasar una posible respuesta o reacción; formular nuevas 
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interrogantes y propiciadoras propuestas que sean ejecutadas por el 
cuerpo en conocimiento siempre parcial de sus posibilidades. Cuerpo 
que busca que esas mismas posibilidades le sean propias para así 
integrarlas como composición. Supone revelarnos como cuerpo en 
vigilia: Su tiempo es el ahora simultáneo y su espacio el aquí compartido.  
 
• El “…pensamiento en términos de movimiento en contraste con el 
pensamiento en palabras” (p.33): 
 
La base corporal sobre la que se edifica cualquier iniciativa de 
conciencia y posterior ejercicio del pensamiento se radica en lo que 
Laban mencionó como “…una especialidad del esfuerzo que podríamos 
llamar humanitario, aunque no se pretenda una evaluación moral en 
esta definición. El esfuerzo humanitario puede describirse como aquél 
que es capaz de resistir las capacidades heredadas o adquiridas. Con 
este esfuerzo humanitario el hombre puede controlar hábitos negativos, 
y desarrollar por el contrario cualidades e inclinaciones nobles, a pesar 
de recibir influencias adversas” (p.30). 
 
Esta cita nos recuerda los factores que condicionan nuestra Autoimagen, 
concepto que desarrolla Moshe Feldenkrais (1904-1980)48 en su libro 
Autoconciencia por el movimiento (1972) 49 . Allí se afirma que la 
autoeducación, entre otros dos factores, la herencia y la educación, 
“…influye sobre la manera en que adquirimos la educación exterior, así 
como sobre la selección del material que se aprende y el rechazo de lo 
que no podemos asimilar” (p.11). Feldenkrais nos permite hacer 
alianzas con el “esfuerzo humanitario”, desarrollado por Laban, cuando 
afirma que la autoeducación es: “…la fuerza activa que pugna por abrir 
paso a lo individual y llevar al campo de la acción la diferencia 
hereditaria…” (p.12).  
 
Apunta Laban que en la fijación de movimientos en la memoria y el 
hábito, producto en gran medida del “…empeño de tratar de conocer 
ciertas combinaciones de esfuerzo seleccionadas” (Laban, p.33)50, se 
logra un acopio de “…ideas sobre las cualidades de los movimientos y 
su aplicación”. Sobre este proceso introdujo, no sin temor, la idea del 
                                   
48
 Reconocido autor en los ámbitos de formación que asumen el estudio del análisis del 
movimiento. Se recibió como Doctor en Física en la Sorbona, París-Francia, conocido judoca y es 
creador de un muy difundido método de reeducación postural y de movimiento con el fin de mejorar 
el desempeño motor con el mínimo de esfuerzo. 
49
 FELDENKRAIS, Moshe. Autoconciencia por el movimiento, Barcelona, Paidós, 1985. 
50
 LABAN, Rudolf. The Mastery of Movement, Madrid, Editorial Fundamentos, 1987, p.34. 
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“…pensamiento en términos de movimiento, en contraste con el 
pensamiento en palabras” (p.33). Éste último, orientador en el mundo 
exterior y con nomenclatura para ello, deja al pensamiento en términos 
de movimiento ocuparse de las “…impresiones de sucesos en la mente” 
(p.33) que no arrojan un claro, por inequívoco, registro traducible, pero 
que afinan los impulsos internos (“esfuerzos”) para que se manifiesten 
como acciones, gestos, representaciones, como cuerpo en movimiento, 
como danza. 
 
 
Vollmond, de Pina Bausch  
 
 
Apoyados en Masa y poder51, de Elías Canetti, particularmente en los subtítulos 
Imitación y simulación y El personaje y la máscara, podemos afirmar que el 
acuerdo entre los urbanitas relacionados corporalmente en los flujos de sus 
recorridos hacen uso de la simulación para tal interacción. Es decir, “Una forma de 
transición de la imitación52 a la metamorfosis53, que conscientemente se detiene a 
mitad de camino,…” (p.367). En esa simulación que emprende el cuerpo entero, 
desde sus capacidades sonoras (voz) y motrices (movimientos), por sólo 
mencionar algunas competencias enmascarables, no se revela la verdad que 
somos, el íntimo, pero queda evidenciado un juego, una suerte de relación entre 
los individuos en la que comenzamos a delatarnos. Con piel de oveja, o lobo, 
transamos para lograr nuestros intereses a través de la acordada urbanidad.  
 
                                   
51
 CANETTI, Elías. Masa y poder, Alianza Editorial, Madrid, 1995, pp.366-374. 
52
  En opinión de Canetti, sólo una simple copia de los movimientos del otro sin que el imitador 
sepa la motivación o el significado de aquellos movimientos. 
53
 Esta suerte de transformación que se integra al iniciado a través de distintos insumos y no sólo 
de los estrictamente formales de la apariencia. Comenta Canetti que: “El estado final de la 
metamorfosis es el personaje”. 
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Sin embargo, para el arte queda reservado el ulterior despliegue de la 
metamorfosis: El proceso encarnado de la conformación y operatividad del 
personaje (descrito por Canetti en Masa y poder, p.370), un ente que alcanza el 
máximo estadio de la manifestación de su voluntad expresiva, pues, como la 
máscara, ya no admitiría más transformaciones. Es, como sabemos, constructo 
del hombre, objeto y sujeto para el entre-tenimiento, para la recreación del íntimo. 
Obra de arte sujeta, inequívocamente, a una próxima metamorfosis que, como 
cuerpo iniciado en la experimentación de la continuidad y comprometido con la 
intencionalidad de su despliegue, tanto se parece a la danza.   
 
Con una mirada que descansa en la exploración de los sentidos, particularmente 
en la kinestesia54, Annie Suquet55, en su artículo titulado El cuerpo danzante: un 
laboratorio de la percepción56, comenta al referirse a la producción artística de la 
bailarina norteamericana Loïe Fuller en 1892  “…su poder para evocar la 
metáfora…” (p.379) a partir de la fascinación que entre los espectadores 
suscitaban sus presentaciones.  
 
La omnipresencia de la línea serpentina, esa ondulación en espiral que une 
todos los momentos de la danza en una continua circulación, acaba de crear la 
ilusión de un desencadenamiento metamórfico en el que cada forma nace de 
la desaparición de la que la precede. La percepción del tiempo desempeña un 
papel capital en los espectáculos de la norteamericana. Agudizan la conciencia 
de la fugacidad de los movimientos y de su inestabilidad… (p. 380) 
 
 
Insistiendo en la mutabilidad de las formas de las que se hace la danza de esta 
reconocida artista de la danza moderna, Suquet relaciona los análisis que hiciera 
Walter Benjamin: “…la explosión del campo visual que supuso la modernización 
contribuyó a la reestructuración de la experiencia de la visión en el transcurso del 
siglo XIX”57, y comenta: 
 
El observador ejerce cada vez más sus facultades perceptivas en un paisaje 
urbano dislocado, recorrido por flujos incontrolables de movimientos, de signos 
y de imágenes. Toda distancia contemplativa se invalida, el ciudadano 
                                   
54
 “En 1906, el británico Charles Scott Sherrington, uno de los padres fundadores de la 
neurofisiología, reúne, bajo el término propiocepción, el conjunto de conductas perceptivas que 
concurren en ese sexto sentido  que hoy se llama sentido del movimiento o kinestesia”. (SUQUET, 
Annie. El cuerpo danzante: un laboratorio de la percepción. En: Historia del cuerpo, Vol. III, Taurus, 
Madrid, 2006, p. 383). Sentidos llamados a percibir además: El hambre, la sed, el dolor y, como es 
el caso, el movimiento. 
55
 Crítica, docente e investigadora de la estética de la danza vinculada al Centro Nacional de la 
Danza en París. 
56
 SUQUET, Annie. El cuerpo danzante: un laboratorio de la percepción. En: Historia del cuerpo, 
Vol. III, Taurus, Madrid, 2006. 
57
 Ídem, p.381. 
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participa de la movilidad ambiente, sus representaciones mentales están 
marcadas irrevocablemente por la labilidad de las formas. La convulsión y el 
choque son a partir de ese momento los modos primeros de la experiencia  
sensorial, y arruinan toda posibilidad de apreciación global por partes del 
individuo de su cuerpo y del medio en el que evoluciona. La discontinuidad se 
convierte en la normalidad de la percepción moderna, pero también disgrega 
sus modalidades. (p.381) 
 
 
Debemos comentar que la autora al afirmar que “La discontinuidad se convierte en 
la normalidad de la percepción moderna” enfatiza, principalmente, la abrupta 
aproximación que los actores del proceso experimentan al enfrentar el violento 
quiebre ideológico que sobrevino a la modernización. La movilidad del urbanita y 
la lógica coreográfica que la regula, por otra parte, descansan en su condición de 
continuidad y, dentro de ella, de variabilidad metamórfica, “de la fugacidad de los 
movimientos y de su inestabilidad” (p.380), y, por ende, de su pre-ocupación 
estética. 
 
Suquet reseña a propósito del motor que inicia este encadenamiento que le da 
fundamento a la continuidad, y que a su vez caracteriza a la expresión dancística 
y otras prácticas corporales urbanas, una reveladora cita del diario de Isadora 
Duncan58: “Yo soñaba (…) con descubrir un movimiento inicial del que nacería 
toda una serie de movimientos más sin que tuviera que intervenir mi voluntad, que 
no fuesen sino la reacción inconsciente del movimiento inicial”.   
 
Así, la verdadera metáfora que detentaban las obras de la Füller y de la Duncan, 
tras la continuidad del movimiento y de las sugeridas transformaciones de sus 
cuerpos, era la movilidad como propuesta de expresión artística. Relación capaz 
de vincular en encadenamiento las motivaciones que suscitaban en el cuerpo las, 
a su vez, cambiantes circunstancias espaciales y temporales inscritas en las 
nacientes ideologías de revolución sociocultural de finales del siglo XIX. Así, fugaz, 
contundente, inasible, encarnada y reencarnable, como la gestualidad dinámica 
del urbanita,  la experimentación corporal se hizo discurso y transmisión. 
  
Las referencias a los autores escogidos que conforman este capítulo apuntalan la 
reflexión sobre la lógica coreográfica que estructura la dinámica corporal del 
urbanita, con conformaciones anatómicas desbordadas a ratos en su disposición 
funcional a través de las prácticas corporales como la danza (lo urbano), y 
represadas, en otros momentos, por la etiqueta de la convivencia (la urbanidad). 
Una lógica que propuso su espacio de operaciones y su relativa distensión 
temporal. Laban asegura, y resumiremos con estas palabras el sentido de 
                                   
58
 Pionera norteamericana de la danza moderna que fundamentó su trabajo artístico en la libertad 
de la acción danzada y la relación armónica de ésta con el cuerpo. 
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interlocución cultural entre el cuerpo de la urbanidad, gestor de movilidad, y los 
contenidos que forjan sus procesos identitarios: 
 
El deseo del hombre de orientarse en el laberinto de sus impulsos resulta en 
definidos ritmos de esfuerzo como los que se practican en la danza y el mimo. 
Los bailes tribales y nacionales se crean por medio de la repetición de 
configuraciones de esfuerzo que son características de la comunidad. Estos 
bailes muestran el alcance del esfuerzo cultivado por grupos sociales que 
viven en un medio ambiente específico.59 
 
 
 
                                   
59 LABAN, Rudolf. The Mastery of Movement, Madrid, Editorial Fundamentos, 1987, p.34. 
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Capítulo III / DEL SUELO AL VUELO 
 
 
 
Guerrero Masai, foto: Michael Poliza. / Masurza Fogo (1998), de Pina Bausch / Proyecto Rabbit, de David Zambrano. 
 
 
Al hablar de entre-tenimiento, menciono las claves de una relación indisoluble 
entre el que va reaccionando a las imágenes que se arman en su mirada, 
esperando su turno para actuar, y el otro, en la exterioridad del primero, que 
creyendo atender las transformaciones propuestas por la dinámica de los códigos 
en formación, se hace a sí mismo actor. Ambos van repasando sus líneas, gestos, 
rictus y posicionamientos que serán motivos para una reacción de simulación 
paralela al otro. Ambos, son emisores de recreaciones condicionadas por una 
extraña improvisación arreglada por la cultura de la que hacen arte y parte. Ambos 
desatan la sensualidad con su único sentido integrador, la representación. Ésta 
invita, conmueve, evoca y provoca la mutua posesión que es la condición de esta 
iniciativa que nos hizo la especie que somos: Un tipo zoológico capaz de la 
transmisión de estos inasibles restos de relación apilados como sedimentos en la 
memoria, en la historia y sus relatos simbólicos. 
 
Nuestra cultura contemporánea, una reivindicación del hedonismo clásico, o mejor 
escrito, una profundización, si es que cabría el término al hablar de hedonismo, 
reposa en la superficie impoluta de la razón científica. Una suerte de estado de 
plenitud de las apariencias que esconden la trastienda de su funcionamiento, es 
decir, los enmohecidos mecanismos del progreso en eterno estado de precariedad. 
En su episteme, la cultura contemporánea admite y promueve la interacción ligera 
que caracteriza a los actores sociales. Una relación que busca la conquista del 
otro a través de la publicidad de su capacidad de dominio. El “yo soy” / “yo estoy”, 
el ademán que apuntala esa palabras en un cuerpo vivo, el momento y el lugar 
para accionar esa expresión viene seguido de una condición que indica su 
manifiesto sentido de poseer la atención, al menos, de un espectador que, 
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interpretando el despliegue, reordena los insumos en un discurso que siempre es 
hecho con muchas manos y ojos. 
 
Los signos corporales de nuestra carnalidad lúdica, recreativa y desenfadada 
proponen un tiempo común, el presente. Un tiempo de acción corporal que se 
eterniza inflamándonos en una prolongada sucesión de micro-relatos. Todos al 
tiempo, todos ahora. También se propone la discontinuidad como modelo para los 
desplazamientos y  emplazamientos del espacio de la fragmentación y el No-lugar. 
El cuerpo, el que desarrollaremos a continuación en relación a algunas de sus 
elaboraciones simbólicas, es el cuerpo de la multiplicidad, la adaptabilidad 
teatralizada en sus representaciones y teatralizante en su tirana condición de ser 
objeto y sujeto de la disponibilidad estética.  
 
 
En tres estadios físicos del cuerpo de la contemporaneidad que 
planteamos a continuación, se asume como intrínseca la configuración de 
dispositivos para la elaboración simbólica de la espacialidad (planos 
dimensionales que acoplan al cuerpo con referencia a su ocupación horizontal, 
vertical y en la profundidad de campo); de la temporalidad (pulsaciones rítmicas, 
ciclos y sucesiones); y de la corporalidad (movimientos que se regulan como 
despliegue de calidades –texturas- y múltiples sentidos). Son dispositivos que 
desembocan, ineludiblemente para el propósito metafórico de este trabajo, en la 
conjugación del uso cotidiano del cuerpo con su disponibilidad estética. 
Entendiendo este proceso como configuración para la expresión y la transmisión 
de ideas y costumbres junto a la ruptura con lo utilitario y con la linealidad de sus 
relatos.  
 
De esta conjugación entre la construcción de toda rutina corporal y la ruptura con 
todo marco que soporte la estabilidad, se asume el renovable devenir de la 
preparación técnica y creativa del cuerpo en una propuesta disciplinaria para el 
reflejo del urbanita. O más bien, la exposición de su intimidad como expresión 
artística u otra búsqueda estética recogida como despliegue sensible. 
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El primer subtítulo de este capítulo, “Sedente (Wallflowers)” hace referencia al 
estadio homónimo. Una configuración en la que se privilegia la comodidad de 
sentir aliviados los esfuerzos del cuerpo para llevar a cabo una acción, la pausa 
para la virtualización-proyección de la misma y la puntualidad espacial desde la 
cual su figura ejerce el control del poder (ya veremos cómo desde esa 
“puntualidad” el cuerpo sedente se manifiesta aún en desplazamiento, desde un 
automóvil por ejemplo, pues las configuraciones que estamos tratando descansan 
en el cuerpo como actitud y, por ende, como postulación, como estetograma60).  
 
Al respecto, Elías Canetti, en Masa y poder, diferencia el estadio sedente, 
subtitulado en su obra como “El estar sentado” (p.387), del estadio en el que el 
cuerpo se manifiesta tumbado, señalado por él en el aparte subtitulado “Del yacer” 
(p.389). Haciendo referencia a estas posiciones del hombre, establece que el estar 
sentado indica una postura de poder en la que: 
 
Quien estaba sentado se había posado sobre los otros que eran sus súbditos y 
esclavos. Mientras él podía estar sentado, ellos debían permanecer de pie. El 
cansancio de ellos no se tenía en cuenta mientras él no se cansase. Él era lo 
más importante; dependía el bienestar de todos los demás de que su sagrada 
fuerza fuese ahorrada. 
Quien está sentado presiona contra algo que es indefenso y no puede ejercer 
una contrapresión activa.61 
 
 
Más adelante en el mismo texto, apunta Canetti: 
 
La dignidad de estar sentado se manifiesta especialmente en su duración. 
Mientras de quien está de pie se espera multitud de cosas y la multiplicidad de 
sus posibilidades contribuye al respeto que impone como a su movilidad y 
vivacidad, de quien está sentado se espera que permanezca sentado. La 
presión que ejerce afirma su prestigio, y mientras más tiempo la ejerza, tanto 
más seguro parece. Casi no hay institución humana que no aproveche de esta 
cualidad de estar sentado; que no la use para su conservación y afirmación.62 
 
 
La posición yaciente del cuerpo señalaría, según la diferenciación que hace 
Canetti entre ésta y la posición sedente, basadas ambas en esta misma 
configuración corporal en relación con el uso del poder, que: 
                                   
60
 “Los estetogramas, hacen referencia a las costumbres inscritas en el sustrato conformante de la 
memoria colectiva, las mismas que se graban y expresan colectiva e individualmente, señalan las 
relaciones emotivas que se establecen entre personas y cosas”. Internet: 
http://investigacionesesteticasendisenovisual.com/admin/articulocompleto.php?id_articulo=8 
61
 CANETTI, Elías. Masa y poder, Alianza Editorial, Madrid, 1995, p.387. 
62
 Ídem, p.388. 
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Para el hombre, yacer es un deponer las armas. Un sinnúmero de acciones, 
actitudes y maneras que lo determinan por entero en situación erguida, son 
desechadas como si fueran ropa, como si ellas, por las que de otra manera 
tanto se preocupa, no le pertenecieran realmente. Este proceso externo corre 
paralelo al proceso interno del dormirse, donde también se saca y se deja de 
lado mucho de lo que parece indispensable: determinadas vías protectoras y 
constricciones del pensar, las vestimentas del espíritu.63 
 
 
Estas miradas sobre el cuerpo que yace o se sienta aparecerán fundidas en una 
actitud de búsqueda concupiscente desde la cual el hombre contemporáneo 
ordena y es ordenado, alternándose en el ejercicio del poder que estas posturas 
alguna vez detentaron como inequívocas. Aunque éste no esté circulando sobre el 
pavimento, lo está igualmente cuando desparrama su peso e influencia, tumbado 
o sentado, en un lounge mientras revisa su correo electrónico en la Web, o son 
celebrados sus logros, o fracasos, públicamente sin moverse de su asiento.  
 
En el segundo subtítulo de este capítulo, “Transeúnte (Segue)”, se trata la 
configuración corporal del viandante en posición erguida. En esta configuración de 
despliegue estético, el hombre de la contemporaneidad hace uso de la solvente 
movilidad que caracteriza al cuerpo bípedo provisto del andar, o del correr, como 
forma eficiente para traspasar, literalmente, el espacio en un devenir marcha. 
 
Canetti comenta sobre esta posición privilegiada del cuerpo: 
 
El orgullo de quien está de pie es que está libre y que en nada se apoya. Ya 
sea porque influya en el estar de pie un recuerdo de la primera vez, cuando 
niño, se sostuvo de pie solo; o porque intervenga la idea de una superioridad 
sobre los animales, de los que pocos se mantienen sobre dos patas libre y 
naturalmente: el hecho es que quien está de pie se siente independiente. 
Quien se ha levantado se halla al final de un cierto esfuerzo y es lo más alto 
que puede llegar a ser. Pero quien permanece ya largo rato de pie expresa 
una cierta fuerza de resistencia; bien porque no se deje desplazar de su lugar, 
como un árbol, bien porque puede verse entero, sin temor u ocultarse.64  
 
 
Desembarazado el cuerpo de laboriosas marchas para la migración, el transporte 
de mercancías e información vital para la supervivencia, quedó libre el hombre 
global de nuestros días para desplegar prácticas corporales que podríamos 
democratizar como performativas, con variopintos matices de libertad y hasta 
irreverencia, basadas todas ellas en la movilidad, o “la  movida”,  y que ofrecen el 
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 Ídem, p.389. 
64
 Ídem, p.386. 
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desenfado de divagar por el espacio público para ir al encuentro de lo que no 
necesitamos, ni solicitamos, o “de lo que no se nos ha perdido”. 
 
Al final, entendiendo el orden de una pretensión evolutiva que nos inicia en el 
suelo y que, valorando nuestro logro bípedo, nos invita al cumplimiento del 
desplazamiento y aún más allá, como expresión artística de la motricidad, el tercer 
aparte de este capítulo asume con el subtítulo “Danzante (Oracula y Crossroad)” 
la aventura creativa como práctica de entre-tenimiento.  
 
Así vemos como el hombre contemporáneo esparce sus prácticas corporales en el 
espacio globalizado y en el tiempo de la simultaneidad, por mencionar sólo dos 
adjetivos que califican a estas dos dimensiones. Apoyados en las descripciones 
mencionadas anteriormente, podríamos afirmar en este sentido, que: 
 
• El hombre de la contemporaneidad ejerce el poder desde su capacidad 
para emprender la movilidad de los insumos que produce y gestiona. 
También desde la ubicuidad intrínseca en estos complejos procesos en los 
que él mismo milita no sólo desde una figura posicionada espacialmente 
para el ejercicio del dominio.  
 
• El hombre de la contemporaneidad asciende y desciende del poder; lo 
adquiere y lo cede al proponer la dinámica de la urbe como mandato que se 
va co-estructurando con el aporte de los miembros nómadas en múltiples y 
hasta breves contactos. Todas resultan ser relaciones surtidas a destajo.  
 
• La improvisación de resoluciones físicas, así como la organización 
ensayada de tales prácticas, hacen de la participación corporal un principal 
eje de poder basado en la acción vinculada a la privilegiada espacialidad.  
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SEDENTE (WALLFLOWERS65)     
 
 
   
Kontaktof (1978), de Pina Bausch / Amy Winehouse, cantante inglesa 
 
 
Resulta curioso el desplazamiento del cuerpo humano sentado o tumbado desde 
un punto a otro del espacio. Es curioso que su posición, sostenida por varios 
apoyos y no sólo por la planta del pie, pueda animarse a la esperada motricidad 
para alcanzar un punto distinto al origen sin el uso de los insumos cinéticos 
propios. Curioso es que una fuerza externa al cuerpo le imprima a éste su 
condición de estar movimiento. Este empeño de ocupación espacial, que hace del 
hombre erecto uno sedente, que hace reposar parcialmente el peso del cuerpo 
sobre los glúteos tallados por los feroces isquiones66, por lo general es usado para 
la espera. Es decir, para soportar sin cansarse el paso cronometrado del tiempo o 
su eterno estancamiento en esta forma de prolongado presente; una discreta 
flexión de cadera o deceso en los esfuerzos por mantener el equilibrio bípedo 
funge como requisito para ubicarnos posteriormente en otro tiempo.  
 
 
                                   
65
 Sarcástica expresión inglesa usada para nombrar a los que, sin ser invitados a bailar en una 
celebración, quedan como las flores del papel tapiz, recostados a los muros del salón de baile a la 
espera de una mirada. El uso figurado de este subtítulo se refiere a la peculiar actitud de espera 
activa, de pasividad histérica y de vigilia insomne por alguna oportunidad de participación que 
ocupe la ansiedad del hombre contemporáneo. 
66
 Huesos situados en la pelvis en los que apoyamos el peso al sentarnos. 
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Ser transportados por un impulso externo al cuerpo conservando esa condición de 
espera constituye el cenit de la comodidad en la que basamos nuestro confort. 
Pero el desplazamiento de esta espera no sería la reflexión por ahora, sino su 
condición espacial de puntualidad pese al aparente movimiento de la figura. La 
mencionada flexión moderada de cadera y el abandono del tono muscular que 
confía en la gravedad son los ingredientes estructurales que soportan nuestro 
deseo de velocidad sin esfuerzos. Deseo por alcanzar el destino sin habitar 
realmente los pasos que edificaban la trayectoria, para usar la manida metáfora 
espacio-temporal del avance procesual del hombre en la historia. 
 
 
 
 
 
La necesidad exudó, así, un dispositivo de soporte y desplazamiento que haría 
desaparecer el esfuerzo propio para la movilización. Este proceso pasó 
inicialmente por el lomo del caballo y otras bestias. Pasó por el uso de un cuerpo 
esclavo que sobre su espalda transportó, sin que exactamente emulara el vaivén 
acompasado de una madre que carga a su pequeña extensión y siendo 
sustancialmente semejante al cargado, el peso del esfuerzo y de la injusticia. El 
uso de la rueda, un plano eternamente continuo que gira sobre sí en ejercicio 
reflexivo del espacio recorrido, nos sentó en carretas y coches, en biciclos, autos y 
motos; en locomotoras y trenes balas; y hasta en vehículos acuáticos, aéreos y 
espaciales que, basándose en aquella noria, elevaron su avance tecnológico y la 
cantidad de espacio recorrido para aliviar la espera.  
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Esta figura sedente, transportada en la comodidad de un contenedor ergonómico 
denominado vehículo, fía su cómoda trayectoria a las ventajas tecnológicas de 
materiales invencibles en la versatilidad y diseño que los publicita, a la 
disponibilidad, uso y abuso de sus características químicas, mecánicas, eléctricas, 
electrónicas y digitales que aprendimos a ver como requerimientos para sentirnos 
como en casa mientras estamos en la intemperie de la exterioridad. La figura 
sedente perfila sobre estas disponibilidades su esquema corporal67 y desempeño 
físico.  
 
Otra pulsión, del mismo calibre que la descrita anteriormente, expone la coraza 
cosmética de este cuerpo cosido igualmente por las ventajas de la tecnología y la 
ignorancia de su funcionamiento. Su elevada potencialidad motriz lo anima, 
inevitablemente, a indagar en procesos de entrenamiento que queman sus naves 
en la salas de un estéril gimnasio.  
 
 
  
 
 
Un entrenamiento que jamás se verá invertido en los esfuerzos utilitarios de la 
supervivencia, pero sí en los despliegues culturales que nuestra 
contemporaneidad teje con el esmero de la primera vez. Un curioso circuito de 
estructuras diseñadas para el warming up, working out, weight-lifting, walking, 
jogging, stretching, stepping, spinning, climbing, running, rowing, kickboxing, 
swimming, skating, cardio-dancing, chilling out, etc. Dispositivos sobre los que 
reiteramos la condición de puntualidad espacial del cuerpo y de sus trayectorias 
fallidas: Caminamos, pedaleamos y remamos sin ir a ningún lado; levantamos 
pesos ficticios en contadas series de repeticiones; subimos montañas que nos 
ofrecen sus apoyos plásticos y descensos inmediatos atados a una línea de 
seguridad; nadamos mares climatizados si olas ni arena; descansamos flotando 
en agua salina dentro de capullos de aislamientos. Estaciones solares individuales 
para el bronceado están disponibles así como graderías en un estrecho desierto 
encerrado en una habitación de madera o de un vaporoso geiser aromatizado de 
                                   
67
 El Esquema Corporal es un concepto desarrollado por la psiquiatría para abordar la apreciación 
que sobre nuestro cuerpo tenemos; la imagen corporal de sí mismo. 
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eucalipto. La ropa ligera de diseño deportivo, cuyas microfibras nos desembarazan 
rápidamente del sudor, realza las formas que hemos entrenado y facilita la 
movilidad del cuerpo en una expresión que creemos de juventud y salud. Un 
estado que podría definirse irónicamente, en resumen, por el rechazo a la grasa, a 
la quietud y por el placer de sentirnos cuerpo mutable y autoretratistas 
tridimensionales.  
 
Las locaciones que venden esparcimiento amaestrado nos relacionan con el 
mundo en un ejercicio ecológico de alto impacto localizable en: Parques, ciclovías, 
aceras, plazas, bulevares y paseos. Estos dispositivos públicos nos convocan para 
tumbarnos ante sus encantos de seguridad y divertimento. Foros, espacios 
públicos, convencionales y no convencionales, convertidos en tales por la 
espontaneidad de los flujos de voluntades, sirven para el despliegue de una 
corporeidad laxa que adquirimos, contradictoriamente, en el esfuerzo obsesivo por 
componer la apariencia, la presencia y su virtualización. La otrora ágora que 
reunía en diálogo a la razón y la pasión queda ligera de contenidos tras las formas 
deslumbrantes del neón que la anuncia. Con el brillo de la masificación se 
desplegaría, más bien, el imperio de las apariencias, de la adaptabilidad y la 
asimilación democrática de las diferencias. 
 
En los gimnasios y espacios públicos destinados para la actividad física ocurre 
una transformación acelerada de los cuerpos en entrenamiento. Éstos, 
considerados desde su dimensión meramente instrumental, no son preparados 
para una competencia en particular, pero, sin embargo, sí para cualquier 
eventualidad que reta a estos días de fantasía carnal: Un tren inferior capacitado 
para recorrer kilómetros es usado, con maquillaje y sin bellos que afeen la piel 
turgente de la juventud readquirida, para publicitar la vitalidad de los futuros 
habitantes de un conjunto residencial y así vender espacios para la recreación de 
la Nueva Jerusalén de nuestros profanos días, por ejemplo. Una espalda y pecho 
desarrollados por un aparato que imita el movimiento de remar, diseñado con 
elásticos, y no con pesas, para crear el veraz efecto de la resistencia fluida del 
agua en el músculo, conquistarán a la deseada pareja con la que compartirán 
sexo seguro, tras años de adoctrinamiento al respecto en Discovery Health 
Channel. Esfuerzo fatuo para exhibirse como marco y obra de arte, como aparato 
muscular bien trabajado por el empeño yermo de nuestra idealización y como 
filosofía de la superficialidad que postula toda iniciativa de primera impresión.  
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Existen otros espacios que alojan al sedente instalándolo en 
una complicada rutina física ideada desde un bureau. Rutina, que en el fondo o la 
superficie, postula su liberación como teatralización de su instrumento corporal en 
horarios que asigna como alternativos  en: Gyms, clubes, bares, y otros foros. 
Estos espacios, nuestras oficinas, estimulan una relación horizontal entre los 
participantes, sin tabiquerías preferiblemente, para igualarnos bajo las mismas 
jerarquías de siempre esgrimiendo mejoras en la interrelación de las partes. 
Desde el escritorio, mueble adaptable, modular y versátil,  exoesqueleto ejecutivo, 
miramos la vastedad de las líneas de producción de nuestra contemporaneidad. 
Algunas posibles trayectorias planas, sobre el tapete anti-ácaros que silencia todo 
resto de pisada, describen un laberinto fácil de resolver. Una rutina de sentadas y 
paradas; de breves caminatas o, en su defecto, deslizamientos de la silla también 
ejecutiva y antiestrés sobre superficies de acrílico translúcido. Los atuendos que 
usamos en este dédalo reglamentado por la productividad acelerada extreman la 
igualdad uniformando un cuerpo señalado por la seriedad y la prosperidad, por la 
severidad de la esclavitud asalariada. Las faldas estrechas, las corbatas y 
chaquetas no son las únicas que condicionan los cortos pasos de las secretarias y 
otros ejecutivos. Son los rangos del escalafón, sus gestos mesurados por el 
protocolo de la apariencia pacífica, laboriosa, confiable y segura que promete la 
empresa proponiendo su “estilismo” para toda transacción. 
 
 
  La actividad física queda reducida al uso de la motricidad fina, 
amanerada y con el seco sudor del esfuerzo, al cansancio mental, al estrés y a 
sus consecuencias. Desayuno, agenda, maletín, central telefónica, silla, resumen 
noticioso, aero-bus, taxi, plan de viaje, clase aérea, ordenador, suite, todos 
“adjetivables” como ejecutivos. Un patrón físico que postuló una forma de vivir en 
el rigor de los manuales de la “globalidad”.  
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La búsqueda de la interioridad de esta figura sedente es la llave para abrir las 
puertas que conducen a otras superficies de exposición. Eso es lo que en efecto 
se negocia una vez que el cuerpo se excede en explotar sólo su potencial de 
instrumental físico. Ser en la herramienta y no la encarnación del mundo, de sus 
relaciones. La intimidad, arrinconada en las expresiones del arte, entre otras, 
tiende a ser imitada por la interioridad vestida como la recreación de una nueva 
espiritualidad (las culturas híbridas, de las que hablaba García Canclini): Rituales 
híbridos que se conjugan reversiblemente sin compromisos, ingenuas esperanzas 
por un futuro a ser deparado, ramalazos variopintos de todas las ideologías 
disponibles, ahora flexibles, yuxtapuestas y ofrecidas en menú. Se abre aquí una 
dimensión del cuerpo a la re-sacralización de su definición de naturaleza liberable 
por los efectos del reconocimiento. Extraídos de la selva amazónica o de los 
áridos parajes mexicanos, en estos días ya no resulta tan extraña una toma de 
Yajé68, o una suerte de Temazcal69, organizados en un apartamento de la ciudad. 
La eventual ingesta o participación del ritual térmico nos purgaría del estrés y nos 
conectaría de manera segura (ida y regreso) con la divinidad desestructurada de 
toda institución religiosa actual, pero reagrupada, en esencia, en una nueva 
manera de reagremiación.  
 
 
                                   
68
 Yajé o Yagé: Planta de la ayahuasca y ritual andino que incluye la ingesta de esta planta, la que 
causa una alteración de la conciencia en quién la consume. Su uso en ceremonias colectivas, 
dirigidas por un chamán o taita, son ampliamente difundidas hoy en día en comunidades 
alternativas. 
69
 El Temazcal es un recinto y ritual prehispánico en el que se somete al cuerpo del iniciado a un 
baño de vapor con fines purificadores. 
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  Toma de Yagé Bogotá, Colombia 
 
 
Cada vez más adeptos se consagran a esta práctica, una combinación de 
sentimientos religiosos, prácticas terapéuticas (diagnóstico y cura de 
enfermedades), interpretaciones cosmológicas, sesiones adivinatorias, 
búsqueda de efectos telepáticos, limpieza corporal y hasta de interpretación de 
los sueños.  
Lo cierto es que está de moda, especialmente en Bogotá. Profesionales de las 
más disímiles áreas, integrantes del mundo de la farándula, políticos y 
periodistas, sociólogos y antropólogos y personajes consagrados a la 
naturaleza y la cosmogonía se han metido de lleno en la novedosa cultura del 
yagé.70 
 
 
El cuerpo, domicilio de todo tipo de transformaciones, acude así, presto y curioso, 
disponible y con disponibilidad, a una reunión que lo invoca con espontánea 
alevosía y desenfadado espíritu de complacencia para hacerlo parte de una 
comunidad nómada y pasajera; capaz de entenderse pacíficamente en nombre de 
la trascendencia de la corporeidad. En otras palabras, de la carnalidad que es, 
cuya exposición, tanta culpa y placer nos sigue causando. Otra vez, aparece el 
cuerpo tumbado y puntual para la experiencia del viaje sin esfuerzo motriz. Una 
travesía que creemos irrealizable sin la normativa vigente de un cuerpo 
instrumentalizado; de un cuerpo que se encuentra descrito como objeto en todo 
tipo de manuales de comportamientos: Instrumentos impresos y audiovisuales de 
los medios de comunicación y todo tipo de planes de formación académica, moral 
y cultural. 
 
 
                                   
70
  URIBE, Carlos Alberto, “El Yajé como sistema emergente: Discusiones y controversias”. Internet: 
(http://antropologia.uniandes.edu.co/curibe/uri2.pdf) Allí cita el artículo: El manjar de los dioses. En: 
Revista Semana, del 19 de Abril de 1999.  
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TRANSEÚNTE (SEGUE71)  
 
 
La sucesión de la marcha, único sentido del encadenamiento de 
caídas organizadas para el transporte de la unidad anatómica y cultural, física y 
soñadora, simbólica y animal que nos define como mixtura de orígenes y destinos, 
representa, en la funcionalidad de toda motricidad, una razón de nuestro sentido 
de independencia, de identidad. Esta razón, la capacidad de desplazamiento del 
cuerpo, permite usos distintos a la necesidad de alcanzar el sustento o huir del 
peligro, por imaginar sólo algunas urgencias. Pero también urgente es la 
necesidad de ensayar y compartir los hallazgos de esas experimentaciones 
lúdicas en forma de  representaciones, divertimentos, confrontaciones y, mejor 
aún, como el ejercicio del autoconocimiento, frente a realidades paralelas en los 
restantes miembros de la comunidad en la que se está inmerso. Podemos 
alejarnos del origen, es decir, estamos provistos de la instrumentación y el sentido 
de la marcha para ir al encuentro del mundo o para escapar espacialmente de sus 
ofertas; tenemos con qué alejarnos y eventualmente regresar. 
 
 
Esta sucesión de pasos coordinados entre la voluntad y la 
autoimagen de cuerpo en marcha que tenemos incorporada por los ensayos y 
experimentaciones del desarrollo, nos equilibran en un punto intermedio entre la 
virtual caída que supone esta condición bípeda de tan precaria estabilidad física y 
psicológica -entre otras- y la figura inmóvil, plantada como especie vegetal en un 
estado desconocido por el afán innato de viajes y mudanzas.  
 
Cada paso de la marcha, rechazo el plano del suelo, nos balancea erguidos para 
presentarnos disponibles para el avance o la retirada, para la carrera o el giro en 
                                   
71
 Es una transición entre un estado y otro. Término italiano acuñado al mundo de la música que 
describe como una sección de la obra deviene en otra. (En: http://dictionary.reference.com). El uso 
figurado de este subtítulo se refiere a la condición aún posmoderna del hombre contemporáneo 
signada por la ambigüedad del tránsito entre disposiciones, roles y espacios que se complementan 
por oposición y/o afinidades. 
Coreología de la urbanidad, 
por Luis Viana 
 
 
 65
escapatoria, para el aguante incólume o el trote liberador. Cambios de peso entre 
dos opciones articuladas, irónicamente continuamos refiriéndonos a las dos 
extremidades inferiores del cuerpo, que ameritan la decisión del inicio y el sostén 
de la permanencia. 
 
 
Los dos largos arbotantes en movimiento que se sostiene 
sosteniendo al resto, al más imprevisto edificio, tienen en ello, en el sostén y en el 
desplazamiento, un carácter casi totalmente recreativo en estos días 
caracterizados por el nomadismo. No lo afirmamos completamente, porque la 
física impone sus leyes y las contemplaciones del juego de avance y sostén de 
estas dos proyecciones de la construcción vertebrada que somos deben también 
someterse al rigor de la aplastante gravedad. Estas extremidades del cuerpo en 
locomoción acompasada al caminar, conciben la alternancia sobre sí mismas 
como urgencia por cercanía o escape, pero sobre todo como divertimento, gesto, 
acento y marcaje. Conciben su desfase acoplado de rítmica calistenia como 
propulsión para abrir espacios inexistentes y asimilar éstos al tiempo del 
transcurrir, a la memoria de un explorador del día a día. Esta particular mirada se 
impone sobre lo que creíamos era una caminata desde un punto al otro del 
espacio usándonos como principal protagonista de esa cotidiana travesía. 
 
Ponernos de pie, además, supone elevar el centro de los sentidos por encima del 
suelo iniciador de vida en busca de estatus privilegiado, maximizando la 
disponibilidad para el movimiento y la comunicación, que es también un fluido 
cinético. Caminar erguido supone estructurarse en soporte y tren de despegue 
para crear y asimilar las señales del transitar, sus signos. Descartemos aquí la 
posición erecta del cuerpo cuando viajamos de pie en los medios de transporte 
masivo de nuestras ciudades alineadas por la globalización. En esas 
circunstancias estamos, sin duda, considerando al cuerpo como instrumento 
contenedor de las disponibilidades formales del reposo. Estamos, sin saberlo, 
horizontalizando el cuerpo sobre múltiples apoyos en el sustrato opositor: Piso que 
soporta el peso del cuerpo redistribuido en una apertura mayor de piernas y en 
una recarga intercambiable del mismo en las caderas; pared apuntalada por las 
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extremidades que se tumba sobre los planos. Seguimos, de alguna forma, siendo 
sedentes.  
El Segway/ Human Transporter, “Simple Moving”, “…transforma a una 
persona en un peatón aventajado”72, al igual que el novedoso “Winglet” (robot afín 
al Segway, actualmente en desarrollo por la Toyota), constituyen dispositivos de 
transporte para el “peatón solista” que han sido desarrollados para sustituir el 
desplazamiento vertical del cuerpo, es decir, del cuerpo erguido. Modificando el 
concepto del esfuerzo73, estos inventos continúan apoyando la idea del sedente 
que se cree independiente en la movilidad, pero que difícilmente se entiende y 
reconoce a sí mismo como cuerpo en reposo. Estos cuerpos movidos y 
contradictoriamente guarecidos en la reserva de lo puntual son los cuerpos de la 
urbanidad: Una figura que admite y soporta el despliegue de la moda sobre sus 
superficies; un instrumento con poderes físicos desarrollados en el gym y 
domesticados por la dinámica pasiva del chill out, protocolo que seguimos bajo las 
difundidas formas de la tolerancia (estado pasivo éste que supone el manejo 
diplomático de la no aceptación del otro); una intimidad extraviada entre 
superposiciones de la interioridad que confundimos con la relación con nosotros 
mismos y la crisis en las ideologías incluyendo a las elaboraciones simbólicas del 
arte. El cuerpo sedente logra sólo la transición a su movilidad plena a través de la 
marcha que se reserva el derecho a la urgencia o a la paciencia de la 
permanencia. Entendemos esta movilidad plena como un nexo entre la necesidad 
de moverse con fines concretos, no necesariamente utilitarios, y la voluntad de 
asirse a esa condición para continuar experimentando el mundo. Pero, sobre todo, 
en el consumo de las significaciones. André Loroi-Gourhan, en El gesto y la 
palabra, p. 231, comenta:  
 
Toda la evolución humana concurre a situar fuera del hombre lo que, en el 
resto del mundo animal, responde a la adaptación específica. El hecho 
material más sorprendente es ciertamente la “liberación” del útil, más (sic) en 
realidad el hecho fundamental es la liberación del verbo y esta propiedad única 
                                   
72
 Lema con el que se publicita este difundido e inexplicable medio de transporte personal. La 
denominación proviene del término italiano Segue, comentado anteriormente. 
73
 Cabría perfectamente la definición que Rudof Laban, estudioso del análisis del movimiento, 
ofrece sobre el esfuerzo. Este concepto podría definirse como el impulso del cuerpo para entrar en 
movimiento y contempla la interacción del peso, del tiempo y del espacio. 
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que posee el hombre de situar su memoria fuera de sí mismo, en el organismo 
social.74 
  
 
 
La pasarela de modas, descrita como un sugerente corredor del andar felino 
(Catwalk) o pista de aterrizaje y despegue (Runway), resulta una metáfora ideal 
para describir la recreación del movimiento útil del cuerpo canon de los Top 
Models convertido en manual de supervivencia, discursivamente hablando, para 
víctimas de lo novedoso. Un estricto protocolo de etiqueta hace del transitar al 
descuido un acto extraordinariamente inusitado para miles de ojos, y sus cámaras 
correspondientes, un acto que nos predispone a sentir y recomponer en cada 
temporada un estilo de vida inserto en el disfrute del placer por lo accesorio. Los 
asistentes, espectadores en vivo y diferidos en espacio y tiempo, digieren la 
azarosa conexión entre su forma de registro para la memoria en colectivo y la 
“naturalidad” de un acto efímero para el beneplácito de la industria de la 
espectacularidad.  Esta extraña acción de caminar estaciones climáticas futuras 
por un camino estrecho y sin salida resulta ser, además, una explotación del 
nuevo discurso de la comunicación en incipiente intento por acuñar una forma de 
oficio asimilable como publicidad, como lema de breve extensión y de contundente 
impacto, como despliegue de una lógica coreográfica a manera de tradición 
mutante en la que nos gusta reconocernos.  
 
Los desfiles de moda terminan siendo un acontecimiento complejo de dispositivos 
escénicos que hacen del espacio un territorio de exposición permanente y del 
tiempo un prolongado y hedonista presente que se proyecta a sí mismo, como 
reminiscencia frívola del pasado positivista, en ideal de futuro. Pero esta vez, de 
futuro inmediato, de mecanismo histérico para un rápido olvido que permita dejar 
espacio para la valoración de otra nueva tendencia, en vez de ideología.  
 
La moda, acontecimiento que pretende la democratización del lujo (“La 
democratización del lujo es la expresión de una sociedad que aprovecha el 
                                   
74
 LEROI-GOURHAN, André. El gesto y la palabra, Caracas, Universidad Central de Venezuela, 
1971, p. 231. 
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presente”75), es al tiempo la materialización de una lucha de clases por apropiarse 
de un estatus social concedido por la tenencia de un objeto, lejos de ver sus 
necesidades de abrigo abastecida:  
 
(…) la función social de la innovación formal en materia estética es una función 
de discriminación cultural. Ya que la innovación formal en materia de objetos 
no tiene como fin un mundo de objetos ideal, sino un ideal social, el de las 
clases privilegiadas, que es el de reactualizar perpetuamente su privilegio 
cultural.76 
 
 
En conclusión de Ana Martínez Barreiro, socióloga estudiosa de la moda y 
docente de la Universidad de la Coruña, en su texto: La moda en las sociedades 
avanzadas (1998), apunta que: 
 
(…) podemos decir que diversas valoraciones sobre la moda han visto la 
fragmentación de clases, la consolidación de la importancia de la imagen y el 
triunfo del deseo como móvil del comportamiento individual, más aun en este 
final de siglo la moda se está orientando hacia formas más maduras y sutiles 
creándose un mecanismo de autorregulación mediante el cual los 
consumidores eligen los productos en términos de ecología, rechazando con 
decisión la lógica de la diferenciación y buscando en su vestimenta la lógica de 
la identidad profunda.77 
 
 
Yamamba, estilo de Gyaru (tribu urbana japonesa) 
                                   
75
 BONO, Ferrán. “Entrevista a Gilles Lipovetsky”. Internet: 
http://notasynoticiasdevetas.blogspot.com/2007/01/entrevista-gilles-lipovetsky.html 
76
 BARREIRO, Ana Martínez.  La moda en las sociedades avanzadas, La Coruña, Universidad de 
la Coruña, 1998, pp. 131-132. (Allí cita a Jean Baudrillard (1974). La economía política del signo. 
Madrid: Siglo XXI, p.28.) En: http://ddd.uab.es/pub/papers/02102862n54p129.pdf.  
77
 Ídem, p. 137. 
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Ejércitos de fantasía parecieran organizarse en contra de la disipación uniformada 
que la industria de la moda pretende imponer sutilmente bajo argumentos de 
facilidades de acceso a la misma como protocolo de participación social. En la 
sociedad japonesa, prototipo de la sociedad capitalista de la actualidad, 
organizaciones espontáneas de mujeres jóvenes se perfilan una autoimagen que, 
pensada para la diferenciación individual, termina por igualarlas en apariencia 
formal al resto de su clan y en rebeldía al resto de otras tribus urbanas. Esta 
iniciativa ejemplifica el poder de la moda como instrumento de control social que, 
evitando la confusión de los estratos, gestiona procesos de identificación en 
constante reformulación. Las mencionadas chicas japonesas lucen así: 
Extremadamente rubias y bronceadas artificialmente; maquilladas para crear un 
fuerte contraste con su ecléctico atuendo; descuidadas o delicadas; princesas o 
plebeyas; inocentes como “lolitas” o rudas como “hooligans”. Hasta han gestado a 
sus contrapartes masculinos en un confuso acto de feminismo o de fútil necesidad 
de representación patriarcal. Las Gyaru, como se denominan a partir de 
inventadas nostalgias por tradiciones ajenas como la cultura del Rock and Roll y 
del Pop y la imposibilidad de vivir su sueño, también norteamericano, lucen los 
insumos propios de sus invenciones animadas: Animes, mangas, robótica, etc. Un 
verdadero acto de correspondencia entre las imágenes de ficción de una cultura 
marcada por los superhéroes, que mitigan los recuerdos de tantas batallas 
libradas en la historia guerrera del Japón, y la ternura de una domesticación 
capitalista en expansión que ha redondeado las formas de sus volumétricos 
objetos, estampado color a las tersas superficies y animado la tecnología para 
parecer dulce y humana. Visión edulcorada del mundo que deja poco a las 
relaciones con el íntimo. 
 
    
Desfile militar ruso, foto: Sergei Ilnitsky / The man in hair curles, foto: Diane Arbus / Manifestación en Kenya, foto: Evelyn 
Hockstein / Chica japonesa. 
 
 
Los insumos motrices del cuerpo correspondientes a la figura itinerante del 
urbanita están acoplados a múltiples lógicas de organización y exhibición. 
Considerando a este instrumento transeúnte inserto en una dinámica de 
relaciones sometidas a todo tipo de transformaciones, podríamos proponer a la 
marcha y, con ella, a todo gesto físico de desplazamiento del cuerpo, exhibidor-
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exhibición de la urbe, como soporte de las multiplicidades de sus procesos 
identitarios. 
 
La marcha como acción física se hace paseo para la disipación, rutina de 
exhibición para establecer jerarquías o para favorecer la cacería amorosa o como 
acción para consumir los distanciamientos. La caminata permite el ejercicio de la 
introspección como una práctica de la intimidad. Sobre el azar de recorridos que 
se estructuran al tiempo de un relato improvisado, la mirada se vuelve sobre sí 
careciendo de la necesidad por el otro. El pensamiento toma el control y el cuerpo 
no se haya. Preso de un orden inmaterial, el cuerpo del errante se hace 
dismorfofóbico en ausencia de plan. El estrés guía los mohines de tensiones y la 
involuntariedad se convierte en incomodidad. Aparecen tics, movimientos 
repetidos, miradas perdidas, una vastedad espacial que no habitamos y una 
estrechez con los otros transeúntes escenográficos. La calle, como todo espacio 
público, también se hace pasarela, catwalk o runway, para poner en ella un cuerpo 
transformado en atrevimiento por mostrar los encabezados de su privacidad 
reglamentada. Concientes de la oportunidad teatral de esta marcha, la rutina de 
exhibición exige vestuario y utilería. Un conjunto de señas plásticas en 
combinaciones exactas precisan el mensaje en el que nos hemos convertido. 
Significados ambulando en una trayectoria definida, con mirada fija, esta vez, en 
sus destinatarios. Todo gesto de este monumento efímero está calculado en el 
discurso, también transitorio, de la novedad. 
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DANZANTE (ORACULA78 Y CROSSROAD79) 
 
“En lo que se ha dado en llamar pura danza el impulso interno que lleva el 
movimiento crea sus propias pautas y patrones de estilo, y de esfuerzos para 
el logro de valores intangibles, y en su mayor parte indescriptibles”. 
Rudolf Laban (The mastery of movement, 1950, p. 16) 
 
 
A los extremos Sacred monsters (2006), de Akram Khan (interpretan: Sylvie Guillem y Akram khan) y, al centro, Pogo, 
danza urbana 
 
La frontera que reúne la movilidad del urbanita con la lógica coreográfica que 
compone obras de arte en movimiento, como todo límite transgredido, hace 
dialogar a las diferentes miradas sobre el cuerpo en elocuente despliegue de 
expresividad utilitaria, lúdica, recreativa y reflexiva.  
En la obra coreográfica contemporánea, y nos atreveríamos a afirmar que en 
distintas proporciones en la inmensa y variopinta oferta de sus producciones, 
                                   
78
 Conjunto de interpretaciones provenientes de la lectura de signos inadvertidos para el colectivo y 
dispuestos para el iniciado.  “Oracula: tiene el significado ligado al oráculo, a las palabras que 
profetizan, más vanalmente (sic) son las palabras notables o sabias de los grandes hombres” 
(definición tomada de: www.colegiochampagnat.com.ar/bibli2002.htm ). El uso figurado de este subtítulo se 
refiere al creador de la danza. Rol indistinto de intermediario, médium para la expresión, intérprete, 
y soporte itinerante de los discursos dancísticos.  
 
79
 Encrucijada, cruce de caminos. El uso figurado de este subtítulo se refiere, también, al creador 
de la danza, a su cuerpo que permite y se permite ser obra de arte, punto de encuentro de los 
apartes; dramática resolución corporal para el cruce de interacciones donde es posible el 
despliegue de la danza. 
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una característica presente es que este quehacer, visto y asimilado más que 
nunca como proceso, ha desnudado el tradicional interés formal de la danza 
escénica y la ha acercado a la verdad del gesto, el movimiento que se asienta 
en el cuerpo y demanda de él compromiso de participación y registro.  
Como un intento de registro en la memoria corporal de los intérpretes y 
creadores, esta cristalización de la disciplina como forma, posición y paso 
construyó la imagen académica de una manera de danzar desde su inicio como 
danza escénica en los ballets de la corte francesa.  
Los trabajos coreográficos de la actualidad delatan, más temprano que nunca, 
un proceso de exploración que va más allá de la directa transferencia discursiva 
del entrenamiento corporal y su combinación de movimientos derramada 
impunemente sobre el espacio escénico. El paso de danza devino finalmente 
en gestualidades expresivas, ánimo de trazo, de acción, de intervención con 
diversas resoluciones formales y conceptuales. El paso de danza devino 
pregunta en cada discurso, demandando de éste metodología de creación, 
enseñanza y exposición, tal como fue al inicio de su historia como práctica 
escénica. Y tal como le es propio a este oficio que centra su quehacer en la 
transformación nómada y recurrente que extrañamente tanto le ha servido para 
fijarse como tradición de cada cultura. Esta vez, la unidad expresiva de la 
danza se presenta como acción que cuenta con un cuerpo comprometido más 
allá de la intermediación. Devino el paso en movimiento, en acción, gesto y 
trazo encarnizado.  
En las obras se delata la evidente necesidad de reflejar los motores que 
mueven el cuerpo. Reiteramos que éste, en la mirada del hacedor de los 
discursos artísticos de la contemporaneidad, no es sólo instrumento de 
expresión. Es encrucijada telúrica de amarres emocionales y de lógicas 
discursivas como el sueño o el deseo en pulsión permanente por cazar su 
objeto para, seguramente, la insatisfacción también permanente. El cuerpo es 
entrecruzamiento de la dimensión reflexiva, de la percepción sensorial y de la 
fisicalidad en movimiento. Correspondientemente a los cuatro componentes de 
la acción, según Moshe Feldenkrais:  
Nuestra autoimagen consiste en los cuatro componentes que intervienen en 
toda acción: movimiento, sensación, sentimiento y pensamiento. El aporte de 
cada uno de ellos a una acción particular varía, tal como difieren las personas 
que la ejecutan, pero en cualquier acción estará presente, en alguna medida, 
cada uno de los componentes. 80 
                                   
80
 FELDENKRAIS, Moshe. Autoconciencia por el movimiento, Barcelona, Paidós, 1985, p.18. 
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Keuschheitslegende, 1979, de Pina Bausch. Foto: Gert Weigelt / Moshe Feldenkrais en sesión de Autoconciencia a través 
del movimiento. 
 
 
    
David Nebreda (fotografías extraídas de conjunto Autorretratos, publicado en 2002) 
 
 
“El cuerpo es el lugar más irreductible de desencuentro en la historia del arte”81   
La danza como travesía artística recorre, indistintamente, el intuir, explorar y 
vivenciar los extremos de la motricidad del instrumento corporal y el recordar, 
rehacer y postular la introspección de esta condición humana que, sobrevalorando 
aún la espectacularidad de su manifestación física para lo visual, propone siempre 
la intimidad como territorio y atemporalidad para el despliegue del cuerpo total en 
voluntad de expresión. Diferenciamos aquí, una vez más, la mirada estetizante de 
la contemporaneidad, que hace del cuerpo un territorio de exposición más amplio 
que su reiterada instrumentalidad, de la institucionalizada y persistente mirada del 
                                   
81
 Santiago Olmo, curador y crítico español, a propósito de una conferencia dictada por David 
Nebreda en la Universidad Complutense de Madrid, 2000, y recogida por: ZARZA, Tomás. 
“Fotografía, arte y enfermedad. La imagen torcida”. Internet: www.revistabandeapart.com. Estas 
imágenes crudas y violentas de Nebreda revelan la voluntad del artista por ofrecer un contundente 
punto de vista desde el cual nos presenta su imagen. En este caso, la mirada propone el deterioro 
y el dolor como autoimagen.  
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arte que selecciona a quemarropa los alcances de cada manifestación y disciplina 
que la conforma. 
Algunas manifestaciones animadas por todo tipo de hibridación 
transdisciplinaria y que ocupan el dominio de la fisicalidad del cuerpo 
(happenings, performances, acciones e intervenciones) no insisten, como sí lo 
hace la danza, particularmente la danza contemporánea, en hacerse del 
complejo flujo de movimientos.  
Este flujo de significantes encarnizados en un “sentido movimiento”, se 
desarrolla corporalmente  como: 
• La transición misma entre las formas con el fin de estructurar su 
insostenible aparición.  
Emulando la dinámica de la metamorfosis, la danza de nuestros días 
arriesga la sostenibilidad de la forma valorando el gesto. Aquí no nos 
referimos con exclusividad al gesto dramático sino a la decisión de 
portar su intencionalidad física desembarazándose de toda 
particularidad formal. 
• La asimilación del encadenamiento de las formas bajo una lógica 
anatómica reconocida por el cuerpo.  
Considerando al cuerpo como generador de sus propias y, sobre todo 
“orgánicas” 82  propuestas creativas, el estudio de la anatomía y 
asimilación de la kinesiología como disciplinas aliadas al intérprete-
creador se han impuesto como insumo fundamental y, en algunos 
casos, hasta suficiente para postular los cambios estéticos de la 
danza. 
• El pensamiento en comando de las imágenes y las decisiones que 
jerarquizan las opciones que privilegiarán la voluntad.  
Una nueva dramaturgia de la imagen toma el control de la coreografía 
y lo que como esqueleto estructural de la misma hacía parte invisible 
de la artesanía tras la obra, es decir sus entrañas organizativas y 
                                   
82
 El uso común de este adjetivo califica la ejecución factible de un gesto o movimiento sin que ello 
suponga un esfuerzo ajeno del cuerpo que es contrario a su conformación anatómica y funcional. 
Aquí lo “orgánico” se refiere a la voluntad de encarnar las expresiones del cuerpo desde el dominio 
de los protocolos de la técnica sin que éstos se hagan protagonistas de los discursos. 
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orgánicas, se propone ahora como principal discurso y, en algunos 
casos, en el único.  
• Los acentos cualitativos en la ejecución de las formas que permiten la 
polisemia83: La dinámica, el reposo y las texturas.  
Privilegiando a la interpretación pura del movimiento sin 
amaneramientos estilísticos, en algunos casos, o restaurando la 
originalidad del mismo, en otros, la bitácora de entrenamiento 
corporal y creación coreográfica es la vivencia de las cualidades de 
ejecución del movimiento sobre el desarrollo de destrezas técnicas ya 
descritas. 
• El dominio de la gravedad y de la coordinación de los esfuerzos en 
combinaciones de movimientos. 
Si la elevación del cuerpo constituyó el inicio de las disposiciones 
técnicas y creativas de la danza escénica, la conciencia del peso 
como aliado de la motricidad constituye el destino de toda expresión 
a través de la motricidad. Condicionados por él, la danza luce más 
cercana a la cotidianidad retando, con no menos capacidad de 
asombro, a la grandilocuencia de un cuerpo conmovido por sus 
efectos. 
 
Un complejo flujo de movimientos que se desarrolla espacialmente  en: 
• La configuración tridimensional de cuerpo 
El espacio escénico tradicional, formulado atendiendo la orientación 
de la mayoría de nuestros sentidos sobre la parte anterior del cuerpo 
y gestando el dispositivo denominado “teatro a la italiana”, se 
reconforma en los discursos de la contemporaneidad como un sujeto 
propositivo. La escena se hace portátil y se alza itinerante en 
mudanza territorial, pero además, en mudanza temática y de 
                                   
83
 Refiriéndonos al modelo lingüístico como aliado para explicar los signos corporales a manera de 
unidades significativas en una composición con sentido, creemos que la capacidad del cuerpo para 
ser el sostén de distintos signos de la fisicalidad, ejecutados por separado o simultáneamente, 
reubicados por partes o impulsados desde la intimidad, hacen de éste una instancia plástica 
mutable e infinita en sus formas, ordenamientos e intensidades. 
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tratamientos. Aquí se vislumbra a un cuerpo sin trucos que, 
restaurando su tridimensionalidad, desdeña el artificio formal de la 
plástica bidimensional y sometiendo la mirada del espectador al 
desconcierto de la libertad de acción. El espacio se hace protagonista. 
• La exterioridad asimilable como rotaciones, planos, lateralidad, 
desplazamientos y niveles. 
El motor físico que canaliza la producción coreográfica se amplía y se 
organiza atendiendo el análisis del espacio para hacerse de él. La 
abstracción característica de esta manifestación del cuerpo en 
movimiento que llamamos danza requiere de la asimilación de estos 
principios que describen la exterioridad en términos de espacialidad 
para su inminente registro como memoria espacial y como análisis 
para el estudio del repertorio y la crítica. 
 
Un complejo flujo de movimientos que se desarrolla temporalmente  desde: 
• La simultaneidad de la acción viva con el transcurrir cronometrado de 
tiempo. 
La tendencia a abandonar la ficción narrativa en la danza (ballets, 
pantomima, etc.) se evidencia en el hecho de que, en paralelo con el 
espectador, se escenifica, se muestra,  y no necesariamente se 
representa, el accionar del cuerpo afinado por encima de todo 
compromiso textual del habla para dar paso al siempre naciente 
lenguaje del cuerpo. En cada puesta en escena se queman las naves 
para evitar el regreso, invitando así a una convivencia actualizada 
con el espectador al momento de la nueva entrega.  
• La duración y el ritmo como valores de proyección e interpretación. 
La danza sucede y para ello requiere de la duración. Requiere de un 
período de tiempo en el que es posible el desarrollo de sus 
motivaciones como formas corporales. En la reconsideración de esa 
duración aparece el ritmo y con él la posibilidad de la repetición como 
valor expresivo de la continuidad; valor que define en gran medida a 
la danza como trance y no como temática de fotografía. La cadencia, 
que se entiende como una recurrencia amansada en el cuerpo, toma 
el lugar de la rítmica cronometrada, proponiendo un acuerdo entre el 
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intérprete y las formas que se van ajustado a la física del latido del 
corazón y la respiración, entre otros ciclos. 
• La transmisión de la vivencia de la disciplina como valor cultural. 
Incomprensiblemente, la danza, escurridiza y volátil, deja huella en el 
impresionable espectador que busca su retorno en un encuentro 
concertado a manera de espéculo. La danza escénica, a pesar de su 
breve historia como manifestación portadora de un discurso distinto al 
tradicional o folclórico, es la forma artística que, siendo fiel a sus 
fuentes de expresión en los impulsos del cuerpo, demanda cuidados 
en el basamento ideológico y énfasis técnicos para ceder sus 
conocimientos hechos repertorio a otras generaciones de una manera 
organizada. Éste patrimonio de la sempiterna contemporaneidad 
pasa, como obra y metodología, a engrosar las especificidades que 
se requieren para su despliegue como rebeldía y renovación. 
 
  
Caravan (2005), Compañía de danza Gelazzo, foto: R.Ribas / Vollmond (2006), de Pina Bausch  
 
 
Desnudando las motivaciones racionales de la coreografía como oficio que 
articula los esfuerzos (Laban) en discursos, la danza ha hecho de la 
improvisación84 una metodología para acercarse a la “naturalidad” del cuerpo 
como fisicalidad, apoyada ésta por motivaciones cercanas a una sobreestimada 
cotidianidad, a ratos utilitaria, a ratos recreativa.  
El gesto “espontáneo”, que no debe nunca ser confundido con la vigilia y soltura 
requerida para enfrentar corporalmente las eventualidades que decidimos 
asumir como impulso para el flujo motriz en creativo despliegue, suele 
accionarse como estrategia de enganche comunicacional dentro lo que ha 
                                   
84
 Definible como un encuentro circunstancial entre disponibilidades espaciales, temporales y 
corporales propuestas por la subjetividad del creador de la danza para el ejercicio del azar con 
fines lúdicos y/o artísticos. 
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dispuesto la mirada como vocabulario, perdiendo el cuerpo, por un lado, su 
inventada capacidad de sorpresa, pero ganando, por el otro lado, precisión y 
solvencia en la interrelación de los insumos gestuales.  
En otro sentido, nuestras sociedades, plenas de cortesía, admiten con agrado 
los destellos de frescura prefabricada que avivan diversos rituales para la 
convivencia pacífica. El comportamiento al se hace referencia aquí no está 
descrito necesariamente en el “manual de urbanidad”85 que todos reconocemos 
implícito en los procesos e instituciones patrocinantes de la socialización: La 
escuela, la familia, la iglesia y los medios de comunicación (radio, cine, 
televisión, revistas de moda para la asesoría de imagen y magazines del 
corazón, entre otros). Estos manuales describen una fisicalidad restringida a 
rigurosos procedimientos de acción para agradar al otro en un acto de bondad 
cristiana ajustado a la conveniencia para la aceptación, el confort o la 
supervivencia. 
Pero aquí se trata de atender los comportamientos y encuentros no planeados 
en los espacios públicos que admiten sólo la disponibilidad de los competidores, 
hedonistas feroces, por obtener la atención del otro. En esta estrategia por 
cautivar al contrincante (otros viandantes que fungen de audiencia portátil aún 
en posturas de inflexibilidad o apatía) se evidencia el despliegue, como hemos 
relatado anteriormente, de todo tipo de prácticas corporales que podríamos 
considerar asombrosas por su inusitada espectacularidad de movimientos y 
enlaces, o discretas manifestaciones gestuales de lo privado.  
La invitación a la improvisación que asume el cuerpo ante sus circunstancias 
urbanas se ha convertido en un laboratorio de transferencias de figuras y en 
una cadencia para encontrarse con el movimiento puro. Como lo percibe la 
danza, existe allí una exploración simbólica de aquellos que, distanciándose 
momentáneamente de la instrumentalidad del cuerpo como mandato para el 
respeto y el recato, se animan a esquivar a los otros viandantes con todo su 
cuerpo durante la “hora pico” en los andenes de un tren, por ejemplo. Se 
arriesgan gustosos a cambiar de dirección o mantener el balance del peso en 
menos apoyos concentrándose en el eje que les proporciona su columna; a 
controlar el aparato físico enfatizando la calidad del movimiento o la rítmica 
acentuación de éste al pisar con un pie particular las baldosas blancas del 
pavimento. El cuerpo lo hace disfrutando de su disponibilidad sin el acoso de su 
cumplimiento como herramienta utilitaria. Otro tanto hace la danza en sus libres 
                                   
85
 Véase el cuadernillo homónimo de Manuel Antonio Carreño que asiste, aún, en mayor o menor 
grado, a la mayoría de los latinoamericanos inscritos en el buen proceder junto a una revista Hola, 
un cuadernillo bíblico o un reglamento de condominio que regula las fricciones entre los habitantes 
de algún estrecho conjunto de apartamentos, por sólo mencionar algunos.  
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recreaciones kinetográficas hilando encuentros y desencuentros sucedidos en 
el tránsito.  
Diferenciándose del movimiento que generalmente se adopta por transmisión 
(por costumbre) enfatizando sólo la forma conocida que caracteriza a los signos 
corporales de la cotidianidad, los viandantes están constantemente invitados a 
improvisar sus recorridos alterando las decisiones de su rutina e imponiendo la 
libertad de asociación espacial, temporal y corporal a manera de entre-
tenimiento. La tradición es ahora exhibida en un dispositivo que le es ajeno 
como estrategia de exposición y transmisión: El desfile, el escenario y otros 
dispositivos disponibles domestican su supervivencia condicionándola a los 
rigores del desarraigo.  
Desnudando las motivaciones racionales de la coreografía como sistema de 
organización de movimientos que pretenden su trascendencia de lo 
kinetografiable a lo expresivo, la danza contemporánea ha hecho de la 
improvisación: 
• Una metodología para acercarse a la “organicidad” del cuerpo en el 
ejercicio motriz que se apoya en motivaciones cotidianas. 
• Un dogma para el encuentro con la motricidad sin las formas o pasos 
que han caracterizado sus signos corporales, como las provenientes de 
las técnicas de entrenamiento y de composición. 
La improvisación como metodología o dogma para asumir los distintos  
discursos de la contemporaneidad aún conserva en esencia las disposiciones 
de un oficio de transmisión como lo es la danza, a pesar de sus motivaciones 
contrarias a todo registro. Pero en el desarrollo extremo de sus potencialidades 
creativas, ha sido capaz de llegar al escenario sola, pero asistida por una 
dinámica que le es propia a la urbe: La movilidad permanente y la imbricación 
de relaciones que gestan esas migraciones. La improvisación se ha convertido 
en la más legítima expresión y medio para la necesaria renegociación de las 
volubles relaciones entre los insumos físicos, emotivos, reflexivos y sensoriales 
de la animan. 
Todas estas consideraciones, que regularmente ordenan el protocolo de 
entrega de cada manifestación de la danza escénica, son al tiempo su 
vertebración como despliegue cultural sobre el que se aventuran otros 
quehaceres que, ignorando la complejidad de esta legendaria alianza con el 
cuerpo llamada danza, se solapan en esta síntesis expresiva. En la danza 
aparecen los recorridos de la calle, los gestos y ademanes de los peatones, 
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sucesiones y repeticiones de acciones -o grupo de ellas- en relación de 
simultaneidad. Los hacedores y espectadores de todo despliegue físico del 
cuerpo, lúdica que termina siendo singularidad de esta contemporaneidad, 
estiman, en distinto grado, la espectacularidad de la que es objeto el discurso 
coreográfico.  
 
   
Primera y última imagen: Merce Cunningham Dance Company / Central: Marie Couinard Dance Company 
 
 
Experiencias como el “teatro deportivo”, que enfatiza el uso de la improvisación 
escénica como estrategia de relación con el espectador, estiman la cercanía y 
la colaboración dramática que se estructura entre las partes para el mutuo 
placer sin violentar la convención teatral entre el actor-improvisador y el 
espectador-instigador. Su modalidad de jam 86 , aligerado e inofensivo, 
complaciente y comercial, postula, desde el desenfado de la transacción, las 
condiciones para leer la caótica experiencia del libre tránsito en la urbe. 
Por ejemplo, creemos encausar el estrés 87  al marchar sobre una acera 
dispuesta espacialmente como pasarela al ritmo de la canción Rehab88, de Amy 
Winehouse, sonando en el diminuto iPod de 8 GB de cubierta impermeable. 
Acoplados al estilismo, una combinación de prendas sobre prendas de 
coloridas texturas se ciñe al cuerpo posiblemente turgente y entrenado del 
viandante. Una forma compleja de coreografía se estructura en esta condición 
trágica que reúne a opuestos: La apariencia de última tendencia que compite 
por su espacio bajo el cenital de la atención de sus pares (la superficie) y la 
desolación que disipa todo encuentro con la verdad que somos (el íntimo). La 
exhibición de los esfuerzos calibrados por los protocolos de habitabilidad social 
y los espacios robados a la introspección, otrora ocupados por la metafísica 
                                   
86
 Sesión de improvisación usada comúnmente en música, teatro y danza como metodología de 
creación y/o divertimento entre artistas. 
87
 Una importante condición coreológica que nos ocupa en la actualidad y que se puede definir 
como el síndrome de Burnout, caracterizado por el agotamiento excesivo, la falta de autoestima, la 
irritabilidad, la ansiedad, el insomnio, la extrema competencia, la exteriorización de la privacidad, el 
sedentarismo, la violencia, la exhibicionismo y el anonimato. 
88
 Canción que delata la negativa de la intérprete-compositora por permanecer en un plan de 
rehabilitación para desintoxicarse de las drogas que consume. 
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romántica que se preguntaba por el ser en expresión de su esencia, nos 
apuntalan sobre este particular dispositivo escenológico en el que gestamos 
toda la práctica corporal de la urbe. 
El lenguaje coreográfico, así como la dinámica de lo urbano, es una síntesis de 
formas y cadencias experimentadas en la interrelación de las técnicas 
corporales. La coreografía y la movilidad salen de las calles, de la polis (o 
llegan nuevamente a ella), inmunes y sépticas, como discursos siempre 
renovados por la urbe. Es difícil saberlo. Creemos que se trata de una calle de 
doble vía.  
Transmutan, coreografía y movilidad, desde la anamorfosis que son, del alivio 
del grito o el puño, o de la animalidad desatada del acto amatorio, a una 
compleja representación en tránsito. Deambulan como confesión del placer por 
articularse en una composición, en una lectura a tientas de sí mismos como 
lenguaje y dinámica, contundentes y herméticos. Como danza, no más. 
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Capítulo IV / CONCLUSIONES 
 
 
El trabajo ha asumido, desde la perspectiva de varios autores y la del proponente, 
la movilidad del urbanita desde la particular lógica de la coreografía. Nos referimos 
al transeúnte que estremece, con su dinámica de interrelaciones simbólicas en 
anonimato y nomadismo, la base del ordenamiento de nuestras ciudades.  
 
Inspirados por el modelo hidrológico del tránsito que encausa toda iniciativa y toda 
práctica del desplazamiento, tradición fluida del existir y del hacer, es decir, del 
paso de los viandantes, hemos ahondado en su ordenamiento y administración 
coreológica. Esto explica metafóricamente, una manera de transitar, de 
permanecer mutando y de crear, eventualmente, una propuesta artística en la que 
vaciamos nuestra voluntad de expresión y de producción simbólica a través del 
movimiento como único relato.   
 
La danza se constituyó en este trabajo como lente principal para orientar una 
mirada sobre la urbanidad, sobre esa dinámica de relaciones que busca allí, en 
una reglamentación técnica y metodológica, su coagulación (Delgado) para 
contener todo atentado de lo urbano.   
 
Sin embargo, la lógica coreográfica (la coreología), que capta la necesidad de 
entre-tenernos, de tenernos mutuamente para agilizar con su protocolo de 
desembolsos corporales la coexistencia en la polis y en lo urbano 
simultáneamente, se articula en las grietas que abre ésta última instancia de 
relaciones. Fisuras que debilitan toda estabilidad discursiva utilizando como 
insumo los fragmentos y despojos que llegan al cuerpo a través de los sentidos, 
de la memoria, de la identificación sentimental con el mundo del que nos 
rodeamos y de la reflexión sobre el movimiento como umbral a la transformación. 
 
Así, en los protocolos movedizos de comportamiento que hacen posibles las 
relaciones entre los coautores de la sociedad contemporánea y globalizada, se 
libran los permanentes ajustes que hacen de la dinámica de la urbanidad una 
práctica coreológica. En el cuerpo, hacedor de espacios para la apropiación de 
estos planes e impaciente diseñador del paso del tiempo para hacerlos operativos, 
se hace posible la danza como proceso de negociación entre opuestos, 
complemento y argumento de una dinámica que les es materia de composición. La 
danza, como práctica estética de la motricidad, deviene oportunidad para, 
basándose en su inefable extracotidianidad de breve aparición como revelación 
plástica y estigma de la tradición más allá de registro alguno, ocupar la vacante de 
lo sagrado en la disfuncional amalgama de experiencias corporales en el espacio 
público. Instancia sacra que seguimos extrañando en este desprendimiento que 
caracteriza a nuestra manera de des-pre-ocupar-nos de ataduras procesuales 
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establecidas. Entendiendo que lo sagrado podría definirse como “…dotado de un 
valor ritual” (Delgado89), completaríamos así, conceptualmente, las pistas para 
observar las prácticas corporales de la urbe como un entrenamiento, un ensayo, 
una preparación litúrgica o una meditación en movimiento que fungiría como 
motivo para armar una fugaz congregación o para aniquilar su eventual aparición 
en aras de la libertad, el civismo u otro dogma. Todas serían potenciales prácticas 
rituales bajo el reconocimiento del colectivo y bajo su uso sostenido en el tiempo 
como tradición.   
 
La música con la que coreografiamos los recorridos, aquella que domamos a 
nuestro alcance motriz y creativo, se hace cuadrafónica respetando la ubicación 
espacial de este cuerpo dispuesto por la anatomía en cuadrantes. Fuentes de 
sonidos invaden lo que será el desplazamiento asimilándose luego en un 
improvisado repertorio de lo que fue recorrido. Estereofónicamente, vivimos en un 
mullido empaque sonoro pleno en diversidad que nos envuelve en motivaciones, 
distrayendo lo que nunca fue concéntrico como banda sonora de nuestras 
acciones. El “ruido blanco”, concepto que reduce a minimalismo el caos, ilustraría 
bien esta confusión de pequeños puntos móviles en fisión permanente y que cuyo 
roce produciría este “ostinato” del tedio. En nuestra interioridad, sin embargo, coge 
forma la disponibilidad electrónica de bandas sonoras editadas para los recorridos. 
Funcionales dispositivos con generosa capacidad de carga y descarga de sonidos 
musicales orientan más precisamente la atmósfera a ser recorrida. Una tendencia 
musical, y particularmente rítmica, diseñada para ser marchada como forma de 
vida momentánea y efímera que se repite al pulsar algún discreto comando oculto 
en el vestuario escogido para la puesta en escena. Terminamos siendo 
protagonistas secretos de una película en desarrollo y espectadores inquietos por 
confeccionar la película propia que, además, pretende la autenticidad. 
 
La música popular de actualidad, el repertorio redivivo, los gritos en público y los 
murmullos en privado (o viceversa) y el tránsito automotor son apenas algunas 
manifestaciones sonoras del movimiento del cuerpo y, a su vez, la pista sonora 
que danzamos. La música que acompaña esta danza de la urbe es más un rugir 
de ruidos que, inconexos y laberínticos, revelan una extraña polifonía de voces en 
la mente como un conjunto editado individualmente a la manera de aquellas que 
escuchaba y seguía Juana de Arco. Voces reunificadas por la conjugación de 
opuestos que dan vida a este esfuerzo de organización que es la creación con el 
cuerpo.  
 
El vestuario escogido para la coreografía de la urbanidad sirve para camuflar estos 
despliegues de solapada creatividad y de manifiesta necesidad de entre-
tenimiento. Concientes del impacto de nuestra elección, vestimos para el otro, 
                                   
89
 DELGADO, Manuel. Sociedades movedizas, Anagrama, Barcelona, 2007, p. 156.  
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para cazar su atención, para imponer nuestra posición, jerarquía, gusto, 
orientación sexual y política, entre muchas otras. Desde la escena pública, que es 
nuestro derecho a palabra y presencia, postulamos una ruta para recorridos 
conjuntos que supone el uso de una indumentaria pertinente. Las estrictas normas 
de etiqueta han adoptado la flexibilidad y el desenfado como una estratégica 
manera de convivencia basada en la visibilidad de nuestras engañosas 
intenciones de civismo. Formas múltiples de representar se hacen 
desgarradoramente públicas, tales como: Despliegues de militares vistiendo trajes 
camuflados mientras interpretan una danza de intimidación sobre las avenidas; 
cuerpos adolescentes de mediano volumen vistiendo prendas de marca o 
imitación en tallas extra grandes para conquistar sensualmente a sus semejantes; 
e indigentes escudados con despojos variados de otras indumentarias tratan de 
pasar desapercibidos con ayuda de la bondad ajena. Desde la revolución técnica 
que acortó las sayas barrocas para facilitar el movimiento de las piernas de las 
bailarinas hasta el inexplicable tutú, que enmarca la condición bípeda para 
derrochar habilidades físicas distintas a la marcha, hemos visto cómo la necesidad 
de manifestación de nuestras condiciones y circunstancias han invadido el ámbito 
público, coreografiando sus despliegues en nuevos rituales de entre-tenimiento.  
 
Siendo el cuerpo el que se vuelve pensamiento, objeto y sujeto de la reflexión, la 
danza supera la necesidad de hacerse discurso y se hace manifestación de una 
fluida retahíla de autoestimulos corporales para no ceder a una muerte por 
parálisis, a quedar excluida del juego del aparecer y conmover, ser conmovida y 
participar de cada expresión de vida.  Siendo “la institución arte” el estuche que 
protege la trilogía entre el producto artístico (la obra de arte), el despliegue 
creativo que la suscitó y la técnica que hizo posible su materialización, resulta 
obvio el análisis que alerta sobre la descontextualización del objeto, el cuerpo, en 
el sentido en que éste se auto-postula como sujeto, obra de arte, idea, concepto, 
manifiesto y provocación. Desplazado el objeto en la práctica estética y 
asumiéndose ésta como acción suficiente y auto-recreable, la técnica alivia sus 
protocolos. El cuerpo llega a la contemporaneidad del arte como potencialidad y 
tendencia. 
 
A comienzos del siglo XX, el balance de los aportes y sustracciones (restricciones 
y recreaciones) a la manifestación corporal del urbanita arrojó una tendencia a 
disponer del cuerpo como instrumento de expresión, como bien lo demuestra el 
inicio de la danza moderna a cargo de los pioneros de esta disciplina de las 
vanguardias. Allí, las costumbres, envalentonadas por el cambio de siglo, van 
transparentando en su fricción los afanes de una intencionalidad incorporada; una 
intencionalidad en busca de múltiples encarnaciones. Es por esta razón que las 
manifestaciones contemporáneas del arte han desplazado el objeto de su oficio 
hasta hacerlo proponente y soporte de su discurso: Las artes visuales llegan a 
privilegiar al gesto sobre el producto; la literatura reinterpretó la vivencia escrita 
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para proponerla viva en un relato animado que más tarde cobraría como propia la 
invasión de los mass-media; la música se hizo conciente de su potencial sónico 
para socavar las bases de su rigidez estructural y la danza se descosió por la 
coreografía formalista para lucirse anatómicamente corporal.  
 
La simulación de la que habla Canetti, “Una forma de transición de la imitación a la 
metamorfosis que conscientemente se detiene a mitad de camino…” (Masa y 
Poder, p.367)”, es tan sólo la puerta de entrada a este despliegue de 
transformación que hace al viandante devenir integrante de un Chorus Line90. 
Recreando éste su naturaleza atigrada en tiempo presente, es capaz de iniciarse 
en la práctica estética como pregunta y respuesta por lo corporal. Allí tasa las 
dinámicas de la sociedad y es conciente del potencial consumo de su quehacer 
como experiencia de lo espectacular. 
 
El viandante, ese quindam91, improvisador incidental, espontáneo creador que ha 
sido estudiado y eventualmente copiado por coreógrafos de la posmodernidad, y 
otros recreadores de la esquiva dinámica de la cotidianidad, es el protagonista y 
autor de la coreografía urbana. Ésta, en la aspiración de sustentar el ordenamiento 
de las acciones de la colectividad, corona la individualidad ofreciéndose como 
oportunidad para su consolidación como experiencia simbólica. Una expansión de 
la estética que asume, desde el movimiento del cuerpo en su diversidad de 
prácticas, una manera de asirse a la comprensión del mundo.  
 
La coreografía desde su lógica estructural no está a la búsqueda, sino que 
permanece atenta a las disposiciones anatómicas, culturales y proyectivas que la 
definen como proceso identitario. Más bien, enmarca, a través de la interacción de 
los encuentros y desencuentros, de la cadencia respiratoria que augura la 
aparición del ritmo y del uso del espacio fragmentado por la yuxtaposición, un 
devenir imparable de múltiples recorridos.     
                                   
90
 Conocido musical de Broadway que, escenificando una audición para un show, muestra cómo 
bailarines con personalidades diversas luchan para lograr un puesto en la fila de coristas del 
cuerpo de baile. En ella, todos lucirán idénticos en sus espectaculares trajes dorados y poco habrá 
importado la dimensión personal que los diferenciaba.   
91
 Voz latina que traduciría “transeúnte anónimo”. Citado en: DELGADO RUIZ, Manuel. Del 
movimiento a la movilización. En: Revista Maguaré, N° 18, Bogotá, Enero-Diciembre 2 004, p.126. 
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COLOFÓN: RUTINA MUTABLE PARA SOLISTA  
 
 
PAISAJE MÓVIL  
(Planimetría de las diligencias) 
 
 
La alarma apostada a la izquierda del nido me dispersa en vigilia con retales de la 
memoria: La vista sesgada a través de una curtida ventana del Lower East Side de 
Nueva York; la cenital desde un modesto balcón sobre la concurrida calle Madero 
que será tragada luego por el vacío del Zócalo de la ciudad de México; al final, 
aquel contrapicado de las despedazadas veredas aterrazadas en los contornos de 
Caracas y Medellín que me sigue cautivando. Son miradas penetrantes con los 
ojos medio abiertos desde el barrio céntrico que siempre me acoge. Eran la misma 
vista siendo distintas. Cierro los ojos y aún están allí. Sin ausentarme de sus 
bestias, vapores, maquinarias y circuitos electrónicos, atravieso diametral su 
cuerpo único con destreza local de inadvertido peatón en este emplazamiento que 
me toca habitar. Sigo tumbado por el sueño. 
 
Aún no me he movido y ya me transpiran los apéndices que recorren de memoria 
cada espacio. Trayectos que también me recorren y obligan a ser parte de su 
trampa espacial. Sigo sin salir y ya estoy afuera. La ciudad, aún lerda en su 
asentamiento, es sólo marco de tanta elaboración que ya no me reúne en uno sino 
en muchos y variados propósitos movedizos. Soy un mapa en desarrollo. 
 
La descripción de mis pasos en el breve apartamento para ciudadano solista 
delata el grosor de mi listado de pendientes para una jornada que aún no doy por 
empezada. Para hacerlo, debería transgredir mi intimidad y antes de ocupar mi 
marcha en ello elijo el extravío de esta tridimensionalidad. Atrás queda el té 
profundo y la tostada texturizada, la alisada de una camisa limpia que combine 
con mi rasurada al ras. El riego meticuloso de los vivientes verdes y florecidos, 
que aguantan callados la convivencia conmigo, deja estelas de humedad en el 
piso del estrecho balcón fronterizo. Al secar las gotas se traza un recorrido que 
nada indica. De casa salgo vitaminado, con paso firme a la aventura organizada 
en mi agenda y con retraso en el cronograma. Por mí no queda, estoy listo. 
 
Decidí caminar por la calle que se llama como el país que me contiene y cuyo 
recorrido hace alianzas con la geografía nacional: Relieves, irregularidades, 
pliegues, continuidades y sobresaltos; sectores de la calle agrupados por oficios y 
líneas de vecinos empecinados en una competencia para bajar la loma que los 
reunirá en su base afilada de buses igualmente intranquilos. Sigo a la gente 
diversa como otro diverso que se les parece augurando el paso entre lo local y lo 
global. La calle de al lado es un recorrido largo que mi estrechez no asumió hoy. 
Coreología de la urbanidad, 
por Luis Viana 
 
 
 87
La calle escogida es más directa, su pendiente anima el paso en caída, no tan 
libre, garantizando el éxito de esta rutina. Voy sobre mis pasos, como todos los 
días. 
 
La ruta me acopla y soy capaz, finalmente, de divagar sobre el listado de 
pendientes igualmente secuenciado de arriba a abajo. Entre el amasijo 
indiferenciable de aquellos insumos impostergables, monté al colectivo sin 
proponérmelo. Imaginariamente, también entré al ventorrillo donde almuerzo 
apretujado a diario mi comida apretujada en un plato que se apretuja en la 
pequeña mesa improvisada en las esquinas de aquel comedero sobre el camino 
que se abre el vehículo en el que estoy montado. Al subir a aquel bus también 
inicié reuniones de trabajo, me reí con amigos, inicié un programa que ahora esta 
fijado como trayectoria. Claramente estoy desplazando la maqueta de aquellos 
pendientes sobre la vía pública sin que ésta lo sepa y sin que aquella le importe. 
Por ahí derecho, transito también el campus en vueltas variadas salvando cuerpos 
y otros obstáculos que atenten contra mi ágil alcance de precaria ubicuidad.  
 
He mirado tantas veces estas calles que puedo distraerme con los detalles que se 
le escapan a la memoria. Puedo recomponer la calle en un relato distinto en cada 
viaje; desconociendo la lógica que me mantiene erguido en la vertical de este 
desplazamiento estático. Incólume viajo entre la muchedumbre del bus que 
avanza decidido por el pavimento. Voy, inevitablemente, componiendo un tendido 
de retazos a lo largo de la travesía en la escasez recursiva propia de la 
improvisación. Un talego armado con piezas maltrechas y amaneradas, recicladas 
y embellecidas, empobrecidas y forzadas; despojos parciales, todos ellos, de la 
panorámica reconocible en el derredor y en la que termino empacándome. El 
movimiento en mi pensamiento es sempiterno. La rápida recolección y edición de 
imágenes hace posible el recorrido. De no ser así, el camino por delante 
desaparecería en la nada y nada tendría sentido… el sentido que pudiéramos o 
quisiéramos darle es el que le damos simultáneamente al elaborarlo, en resumen. 
Es quizá ese el sentido del camino: Ser una relación posible, oferta, jornada 
transitable, lugar expandido dispuesto para ser recursivo. Ese espacio ha de ser 
vislumbrado o descubierto y, en esta intervención (la composición en la que fuimos 
adiestrados por el lenguaje) nos encontramos buscándolo. 
 
Mi bus avanza impune de su inmediatez. Sobre ese desplazamiento, reveladas 
están otras vías en todas las direcciones y sentidos. Retornos que son 
ensimismamientos, ascensos y desplomes en la verticalidad del día; encrucijadas 
y afanes surtidos factibles a la sedimentación. El espacio que he creado aloja el 
ejercicio de confiar y entregarse a las relaciones que el pensamiento dispone. Se 
me ha hecho largo el camino y pequeño el patio de juegos… 
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SIN CONTRATIEMPOS   
(Vivir en gerundio) 
 
 
El reloj despertador me sorprendió ausente. Una protesta por la inesperada 
expulsión del lecho asumía visos de rapidez y letargo. Creí por un momento que 
debía dejarme llevar por una cadencia más placentera que se ocupara de los 
detalles operativos de mi existencia. Se me hacía tarde y yuxtaponía inútilmente 
circunstancias que, en mi mente, se ordenaban apresuradas para pasar el tiempo 
o, mejor pensado, expandirlo. Alguna proyección vivida durante el sueño trataba 
de hacerse vigente y le resultaba imposible tal acoplamiento. El engaño tenía cara 
de modorra al tratar de prolongar el limbo de la vigilia. Me empezaban a convencer 
los afeites de otros tiempos: Momentos irrepetibles que creía eternos, felicidades y 
disgustos, impresiones en movimiento sostenidas a ratos en la memoria, ilusiones 
del porvenir, recuerdos que ahora se me ofrecían desesperados por desplegar su 
relato simulado. Sin referencia exterior, apartando aquel insistente sonido de la 
alarma digital, me fue fácil reunir las imágenes bajo mis párpados. Las más viejas 
y monumentales se remozaban para parecer inéditas y hasta auténticas. Las más 
fantásticas eran las proyecciones que delataban pistas sobre mis planes y 
desvelos. Era tiempo de reiniciar mi rutina. La agenda de pendientes me sacó de 
la cama en un abrir de ojos.   
 
Mi repertorio cotidiano incluía el desarrollo de acciones múltiples y simultáneas: 
Rutinas que tengo ensayadas y listas para activar la continuidad de la jornada. 
Como una noria, a través de la coproducción entre el cronograma y la voluntad 
impedida para alterarlo, me dispongo al paso del tiempo que no tengo, procesual y 
rotundo. 
 
Con la menor durabilidad disponible para cada meta, engroso el número de tareas 
para hacerme efectivo en la secuencia del día a día. Así, cedo al entusiasmo del 
protocolo acordado por el uso, incremento la velocidad del cumplimiento y de otros 
emprendimientos simultáneos, dinamizo el plan con un afán y un compromiso que 
doy por sentado. De pie, emprendo una ridícula aceleración que hace relativo el 
cronometraje de mis acciones en tiempo real o de mis ansiedades en la 
percepción del transcurrir.  
 
Al cabo de un rato, debidamente cotejado en la prótesis pulsera que no consiente 
retraso alguno, doy por concluida la primera fase de la carrera bajo techo. En ella, 
engullí mi breve desayuno, me duché apresuradamente, me rasuré, me vestí y 
alisté mis pocos enseres de calle.  Ya fuera de casa y sin ganadores, alcanzo, con 
escaso éxito, la fila de afanados transeúntes que descienden a tiempo por la loma 
medida ahora en minutos… Adelante, la frecuencia de los automotores parece 
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mermar por el descuido de otros retrasados. Hay que andar ligero para salvarnos 
de la demora que pareciera inminente. 
 
Vigilo con dedicación que en mis estimados quince minutos de viaje en colectivo, 
de paradero a paradero, mi principal meta sea mantenerme en equilibrio sobre esa 
frontera entre lo insalvable, que es el pasado, y lo improbable, que es el futuro. Si 
logro permanecer presente todo el tiempo, me daré por bien servido. Quizás no 
disfrute de la gloria que hilan mis sueños, o quizás deplore de la incapacidad por 
no reponer lo gastado, pero estaré presente para convivir con la inopia y el 
desvelo que le dan cadencia a estos tiempos de orden y puntualidad, de caos y 
retrasos. Sé que será imposible permanecer; estoy condenado a divagar entre 
planes a corto, mediano y largo plazo. El momento de decisión que jerarquiza mis 
acciones, o el olvido necesario para crear lo que nos asaltará más tarde, señala 
con urgencia una pausa de la que no dispongo. Una mala decisión podría activar 
otros protocolos kafkianos que merecerían atención y no cuento con medidas de 
duración para ello. 
 
A tiempo para estar a tiempo, no dejó mucho a la espera. Sin embargo, estos 
minutos extras robados al plan se suspenden en una holgura que no sé contar. 
Podría, y lo sé, invertirlos en hacer algo no previsto y así  seguirle ganando 
momentos a la vida. Esquivaría así al destino que desconocemos y me lo forjaría a 
punto de tantos ganados. Este tiempo de espera para alcanzar lo prometido tiene 
la capacidad de distenderse inmensurablemente. Escapando a todo pronóstico, 
me envuelve y me hace reflexivo; ya no me preocupo sino que me ocupo, como 
reza el sabio refrán. 
 
La prisa finalmente se rompe y me desparramo en opciones que me invitan a 
servirles de plan mientras se inicia un nuevo ocaso. Mi poco tiempo libre se 
reestructura rápidamente en pasatiempos que suelen ser tan tiranos como el afán 
de otrora. Desapegado al ritmo implacable del paso del tiempo me acompaso, 
pues, con el devenir irresponsable de los ciclos. Me arrimo al placer de una taza 
de té a las 5:00 horas pasado el mediodía, como está previsto en Greenwich, para 
hacer soportable el azote de los relojes que organizan nuestros pasos y a los que 
mantenemos alimentados a punta de baterías recargables de la naturaleza solar 
que copian. De noche, ya no cuentan estas máquinas del tiempo con la vida que le 
da el astro rey, sino con cierta promesa de un nuevo amanecer, como nuestro 
empeño apendulado. 
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EL CUERPO DEL DELITO  
(Herramienta caprichosa) 
 
 
Inicio la transferencia de peso y ánimo a cada superficie de contacto con la cama y 
aún así no confío en la resistencia de ésta ni en la presión de mis miembros contra 
su masa uniformemente blanda. La respiración aparece como un suspiro 
despabilador que colma en estirones a esta maquinaria autónoma que ha 
permanecido suspendida en su grave caída al piso por un mueble mullido que 
emula la horizontalidad del descanso eterno. 
 
La inevitable experiencia corpórea se atraviesa con sensaciones junto a mi lucidez 
y sentimientos entrecortados. Para no decir más, las atraviesa haciéndolas una y 
las mismas. Me rasco el hormigueo del cuello con una mano y sacudo la cabeza 
mientras bostezo; ejercito algunos gestos para desplegar el habla, el oído, la 
visión y mi locomoción. Empujo, luego, los miembros contra las superficies que me 
resisten invirtiendo, en pocos apoyos, el peso de mi desgano para hacerme de 
una posición privilegiada por la precariedad del equilibrio. Me pongo de pie.  
 
La condición bípeda amontona sobre el estrecho contacto de mi cuerpo con el piso 
una sarta de cuentas articuladas que caen en cada paso y se apuntalan con el 
otro. Cumpliendo con su facilidad portátil de unidad condensada para la motricidad, 
este cuerpo amanecido se luce principalmente con competencias en ductilidad, 
aguante y maña bajo la tutela de un plan que lo hace herramienta y destino de su 
condición motora. Pero, por ahora, es un amasijo de desajustes. 
 
Antes de mostrarme al mundo como todos y como uno, alcanzo mis preciadas 
prótesis. Objetos, que acentuando la utilidad de mis partes, me limpian los diente 
sin hacer uso de las uñas o acicalan mi cabello sin dedos; me sostienen sentado a 
mediana altura mientras desayuno nutrientes que espero refuercen mis tejidos o 
me cuentan las noticias sin esperar comentarios o recompensas de vuelta. He 
especializado el funcionamiento de mi cuerpo hasta hacerme inútil para cambiar 
de rutina sin mayores traumatismos culturales y útil para desplegar mi voluble 
voluntad de ocio.  
 
Domino con mis flexiones y extensiones, esfuerzos y abandonos, mimos y 
descuidos esta casa que es domicilio en espera a que llegue a ella cada noche. 
Habito esta exoesquelética vivienda de interés social hecha a pedazos de mí, 
proyectándola como discurso de mis cotidianas contradicciones. En esta casa creo 
resguardarme de la mirada de otros que yo mismo represento en cada movimiento 
normado. Acciones asimiladas que, animadas por la intimidad de esta renovada 
confianza espacio-temporal del habitar, se  sienten espontáneas y hasta rebeldes. 
Me siento libre de obrar.  
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Antes de salir, percibo que el inmenso morral continúa pesado tras la descarga de 
anoche. Las prendas que me visten me ciñen proximales al eje de este fuero 
interno, combinándose en una lógica de colores y diseños acorde a condiciones 
meteorológicas y teatrales que suelo encarar con buen aliento y cosmética variada. 
Aparece el rictus de buen vecino y el poderoso impulso de encarar esta máscara 
que deja poco a las grandes revoluciones y mucho a rutinas, ademanes, 
conductas y otros gajes del oficio de peatón amaestrado.  
 
Afuera, tumbo mi peso en cada pisada para aprovechar la gravedad del descenso 
por la escalera. Sostengo mi abdomen y distancio las vértebras en un intento de 
andar erecto sobre la urgencia que suscita este encadenamiento de caídas y 
recuperaciones que transporta mi mirada y la posa en la movilidad. Huérfano de 
autoría, asumo mi independencia al decidir acercarme o rechazar mi derredor; 
buscar, huir, alcanzar y evitar pareciera la dinámica que compone esta marcha 
organizada por la derecha y sin contravías. Solo y condicionando los encuentros, 
me relaciono con otros movido por la fatiga de un frugal desayuno ejecutivo, los 
poemas que he leído, la insuficiencia de vitaminas, un paso de baile, la reparación 
de un graffiti desconchado, las ganas de rezar y que realmente funcione, la 
estrechez de un callejón que siempre invita a correr y gritar para espantar a las 
palomas hasta los tejados, como pequeñas gárgolas. Este universo de 
movimientos, y no de astros, circunda nuestra favorecida posición solar en el 
centro del modelo. 
 
Pujo, acelero la marcha, me siento para trabajar y me levanto para descansar. Me 
orillo en los pasillos haciéndome bidimensional para la comodidad de otros; 
respeto mi necesidad de almuerzo y de suspiro; normalizo mi respiración en los 
ataques de estrés y la desestimo en la pausa colectiva del mediodía. Mi trabajo 
me impone, además, técnicas corporales que insisten en la repetición y en 
alcanzar nuevos umbrales de desarrollo físico y creativo. Estoy, en suma, 
reinventándome en el mismo acto de hacerme herramienta y obra de creación.  
 
Al final del trance, queda el cansancio y la necesidad de ganar nuevas fuerzas. 
Queda tasar lo aprendido a través de la experiencia motriz y apaciguar en 
merecido descanso el componente muscular de las ideas. Éstas permanecerán en 
vigilia del pensamiento, o del sueño, para seguir como oleaje haciéndose cuerpo 
en una nueva rutina.  
 
 
 
 
 
 
Coreología de la urbanidad, 
por Luis Viana 
 
 
 92
FUENTES 
 
 
BIBLIOGRAFÍA CONSULTADA 
 
 
• BARBA, Eugenio y SAVARESE, Nicola. El arte secreto del actor / 
Diccionario de antropología teatral, México, Editorial Pórtico de la Ciudad de 
México, 1990. 
 
• BUSSAGLI, Marco. El cuerpo humano, anatomía y simbolismo, Barcelona, 
Electa, 2006. 
 
• CANETTI, Elías. Masa y poder, Madrid, Alianza Editorial, 1995. 
 
• CARERI, Francesco. Walkscapes / El andar como práctica estética, 
Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 2003. 
 
• CARPENTIER, Alejo. La consagración de la primavera, Siglo XXI Editores, 
México, 1979. 
 
• CARREÑO, Manuel. Compendio del manual de urbanidad y las buenas 
maneras, Bogotá, Editorial Cupido, 2005. 
 
• COPELAND, Roger y COHEN, Marshall. What is dance? / Readings in 
theory and criticism, EE.UU. / Oxford University Press, 1983. 
 
• DEBRAY Régis. Introducción a la mediología, Barcelona, Paidós, 2001. 
 
• DELGADO RUIZ, Manuel. Ciudad líquida, ciudad interrumpida, Medellín, 
Editorial Universidad de Antioquia / Facultad de Ciencias Humanas y 
Económicas de la Universidad Nacional de Colombia, 1999. 
 
• _______Disoluciones Urbanas, Medellín, Editorial Universidad de Antioquia 
/ Facultad de Ciencias Humanas y Económicas de la Universidad Nacional 
de Colombia, 2002. 
 
• ________El animal público, Barcelona, Anagrama, 1999. 
 
• ________Sociedades movedizas, Barcelona, Anagrama, 2007. 
 
Coreología de la urbanidad, 
por Luis Viana 
 
 
 93
• FELDENKRAIS, Moshe. Autoconciencia por el movimiento, Barcelona, 
Paidós, 1985. 
 
• FOUCAULT, Michel, Las palabras y las cosas, Buenos Aires, Siglo 
veintiuno, 2005. 
 
• GROSENICK, Uta y RIEMSCHNEIDER, Burkhard (Editores). Art now, 
Colonia, Taschen, 2005. 
 
• GUTIÉRREZ, Natalia. Mirar, leer, escribir, Bogotá, Universidad Nacional de 
Colombia / colecciónsincondición / Unibiblos, 2007.  
 
• HEIDEGGER, Martín. Conferencias y artículos, Barcelona, Sebal, 1997. 
 
• INSTITUTO COLOMBIANO DE NORMAS TÉCNICAS Y CERTIFICACION. 
Trabajos escritos: presentación y referencias bibliográficas. Sexta 
actualización. Bogotá: ICONTEC, 2008 110 p. 
 
• LABAN, Rudolf. Danza educativa moderna, La Habana, Edición 
Revolucionaria, 1987. 
 
• ________The Mastery of Movement, Madrid, Editorial Fundamentos, 1987. 
 
• LE BRETON, David. Antropología del cuerpo y modernidad, Buenos Aires, 
Nueva Visión, 2002. 
 
• LEROI-GOURHAN, André. El gesto y la palabra, Caracas, Universidad 
Central de Venezuela, 1971. 
 
• OSSOTT, Hanni. Memoria en ausencia de imagen / Memoria del cuerpo, 
Medellín, Universidad de Antioquia, 2006. 
 
• PARDO, José Luis. La intimidad, Valencia, Pre-Textos, 1996. 
 
• ________Las formas de la exterioridad, Valencia, Pre-Textos, 1992. 
 
• PERNIOLA, Mario. El arte y su sombra, Madrid, Cátedra, 2002. 
 
• REYNA, Ferdinando. Historia del ballet, Madrid, Ediciones Daimon, 1965. 
 
• SUQUET, Annie. El cuerpo danzante: un laboratorio de la percepción. En: 
Historia del cuerpo, Vol. III, Madrid, Taurus, 2006. 
Coreología de la urbanidad, 
por Luis Viana 
 
 
 94
 
• WIRTH, Louis. Urbanism as a way of life,  en American Journal of Sociology, 
Buenos Aires, Ediciones Tres, 1962.  
 
 
 
 
HEMEROGRAFÍA CONSULTADA 
 
 
• L’invenzione del corpo, de Federico Leoni. En: Revista Domus, N° 910, de 
Enero de 2008, Milán-Italia, p.66.  
 
• Andreas Gursky: Coreografías sociales, de Kurt Forster. En: Revista AV, N° 
91, de Septiembre de 2001, p.46. 
 
• DELGADO,  Manuel. Del movimiento a la movilización. En: Revista 
Maguaré, N° 18, Bogotá, Enero-Diciembre 2004, p.126 . 
 
 
 
PÁGINAS WEB CONSULTADAS (Internet) 
 
 
Diccionarios, enciclopedias y manuales (información general): 
 
• www.etimo.it 
 
• www.encyclopedia.thefreedictionary.com 
 
• www.diccionarioweb.org 
 
• www.enwikipedia.org 
 
• http://www.cnd.fr/saison/artistes/annie_suquet 
 
• “Diccionario de mundo antiguo”. Internet: 
(http://historiarte.net/diccionario/a3.html) 
 
 
 
Coreología de la urbanidad, 
por Luis Viana 
 
 
 95
• DICCIONARIOS .COM. Internet: 
http://www.diccionarios.com/consultas.php?palabra=l%C3%B3gica&diccion
ario=definicion 
 
• DICCIONARIOS .COM. Internet: 
http://www.diccionarios.com/consultas.php?palabra=logik%C3%A9&diccion
ario=definicion 
 
 
 
Danza, arte y espectáculos: 
 
• CARDELL, Silvana. “Rudolf Laban”. Internet: (http://www.luciernaga-
clap.com.ar/articulosrevistas/3_danzalaban.htm)  
 
• http://www.arteypolitica.cl/index.php?option=com_content&task=view&id=15
8&Itemid=1 (Testimonio de Pina Bausch) 
 
• http://improveverywhere.com/ 
 
• http://es.wikipedia.org/wiki/Pogo_%28baile%29 (Sobre el significado del 
“pogo”) 
• http://www.danzaballet.com/index.php (Página de ballet) 
 
• CARUSO,  Ana Laura. “La danza expresionista”. Internet: 
(http://www.temakel.com/galeriadanzaexpresionista.htm) 
 
 
Ensayos varios: 
 
• AUGÉ, Marc. “Sobremodernidad, del mundo de hoy al mundo de mañana”. 
Internet: (http://www.ddooss.org/articulos/textos/Marc_Auge.htm) 
 
• CAPEL, Horacio. La definición de lo urbano. En: Estudios Geográficos, 
nº 138-139 (número especial de "Homenaje al Profesor Manuel de Terán"), 
Febrero-Mayo 1975, pp. 265-301. Internet: http://www.ub.es/geocrit/sv-
33.htm 
 
• www.revistabandeapart.com (Reseña sobre David Nebreda) 
 
Coreología de la urbanidad, 
por Luis Viana 
 
 
 96
• COLEGIO CHAMPAGNAT. Internet: 
http://www.colegiochampagnat.com.ar/bibli2002.htm (pesquisa sobre el 
término Oracula) 
 
• http://kepes.ucaldas.edu.co/downloads/Revista%202_7.pdf (Apuntes sobre 
la estética de la ociosidad / ensayo sobre la tesis “Tramas estéticas del ocio 
contemporáneo”, tesis para optar al título de Magíster en Estética, de la 
Universidad Nacional de Colombia) 
 
• http://www.cca.qc.ca/documents/etude_rapportannuel_00-01.pdf (Artículo: 
Thomas McDonough Spontaneous Composition: The Choreography of New 
York’s Streets) 
 
• http://www.ucm.es/BUCM/revistas/cps/11308001/articulos/POSO01011302
05A.PDF (Cartografías liminales: el (des)pliegue topológico de la práctica 
identitaria, de Ignacio Mendiola) 
 
• http://www.walkinginplace.org/converge/iprh/index.htm (Sobre el grupo 
Stalker, de quien es miembro Francesco Careri)  
 
• http://digilander.libero.it/stalkerlab/tarkowsky/tarko.html (Sobre el grupo 
Stalker, de quien es miembro Francesco Careri) 
 
• www.anales.uchile.cl/6s/n9/doc2h.html (Sobre Einstein) 
 
• http://investigacionesesteticasendisenovisual.com/admin/articulocompleto.p
hp?id_articulo=8 (Sobre estetograma) 
 
• URIBE, Carlos Alberto, “El Yajé como sistema emergente: Discusiones y 
controversias”. Internet: (http://antropologia.uniandes.edu.co/curibe/uri2.pdf) 
 
• http://notasynoticiasdevetas.blogspot.com/2007/01/entrevista-gilles-
lipovetsky.html (Sobre la moda y Lipovetsky) 
 
• http://ddd.uab.es/pub/papers/02102862n54p129.pdf. (Ensayo de Ana 
Martínez Barreiro, La moda en las sociedades avanzadas) 
 
 
 
Imágenes varias: 
 
• http://en.wikipedia.org/wiki/Gyaru 
Coreología de la urbanidad, 
por Luis Viana 
 
 
 97
 
• www.freewebs.com  
 
• www.photopumkin.com/photo-blog/skull-tatoo/  
 
• http://www.ounae.com/wpcontent/uploads/2006/09/bagiseleksen.jpg&imgref
url 
 
• www.eme17.com/IMG/CAMINAR.jpg  
 
• www.20minutos.es/data/img/2006/05/05/424345.jpg  
 
• http://www.tanznetz.de/alben/album_weigelt1/expose.html  
 
• www.freakytrigger.co.uk/.../uploads/pogo.gif 
